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Vorwort
 
Diese Arbeit versteht sich als ein Beitrag zur Diskussion über die Einheit der „Ilias“ 
und  zur  Diskussion  über  diejenigen  Begriffe,  welche  bei  der  Beschreibung  des 
Menschen, der im Epos dargestellt wird, verwendet werden.
G. W. F. Hegel vertritt in seiner „Ästhetik“ ausdrücklich gegen F. A. Wolf die 
Einheit der „Ilias“, wobei er in seiner Argumentation auf die Geistphilosophie und 
ihre Terminologie zurückgreift.
Eine  eingehende  Betrachtung  von  Hegels  Philosophie  mit  Hinblick  darauf, 
welche Stellung das Epos in diesem Denken hat, erscheint schon an sich notwendig, 
damit  man Hegels Argument für die Einheit  der  „Ilias“ verstehen kann. Zu dem 
systemimmanenten Interesse tritt die Frage nach der Wirkung dieses Philosophen. 
Im 19. Jahrhundert wird seine „Ästhetik“ seitens der klassischen Philologie zwar 
nicht zur Kenntnis genommen, man kann jedoch vermuten, dass die Auffassung der 
„Ilias“ als einer Ganzheit (im Sinn der idealistischen Philosophie) zumindest in der 
Schule lange Zeit  nachwirkte1.  In der  Philologie des 20. Jahrhunderts setzt  dann 
dort, wo bewusst über den Unterschied von modernen und antiken Konzepten des 
Menschen reflektiert wird, eine ausdrückliche Auseinandersetzung mit Hegel ein. 
Was kann man nun von der vorliegenden Arbeit erwarten?
Zunächst werden zentrale Begriffe der Philosophie Hegels anhand derjenigen 
Absätze  der  „Phänomenologie  des  Geistes“  dargestellt,  die  sich  mit  dem  Epos 
befassen.  Unsere  Erläuterung  der  betreffenden  Passagen  kann  auch  für  den 
Hegelphilologen  von  Interesse  sein,  da  in  den  einschlägigen  philosophischen 
Kommentaren  zur  „Phänomenologie“  das  Philologische  gegenüber  der 
systematischen Erklärung zurücktritt.
Dann  soll  anhand  des  ersten  und  dritten  Teils  der  „Vorlesungen  über  die 
Ästhetik“  gezeigt  werden,  welch  zentrale  Stellung  die  „Ilias“  in  der 
Kunstphilosophie Hegels  einnimmt. Die „Ilias“ erscheint  in ihr  nicht  nur  als  ein 
Kunstwerk neben anderen, sondern bildet eines der Fundamente dieser Vorlesungen. 
An dem archaischen Epos und an der klassischen griechischen Tragödie kann Hegel 
nämlich,  da  sie  für  ihn  die  höchste Entwicklungsstufe  der  Kunst  darstellen,  alle 
Bestandteile eines Kunstwerks aufzeigen.
Nach  diesem  Abriss  der  „Ästhetik“  wird  dargestellt,  wie  eine  idealistische 
Deutung der „Ilias“ aussehen könnte. Hegel selbst interpretiert nirgends die „Ilias“ 
für  sich,  sondern  bespricht  sie  entweder  als  Ausdruck  einer  bestimmten 
Geistesgestalt oder zieht Teile von ihr als Beispiele für bestimmte Kunstphänomene 
heran. Deshalb versuchen wir im Schlussteil, Hegels Aussagen zur „Ilias“, die an 
1 Vgl. z. B. folgende Aussage von U. von Wilamowitz-Moellendorff (Ilias und Homer, 17): „Die 
große  Zeit  des  deutschen  Idealismus  hat  dem  Griechischen  in  der  Schule  einen  Ehrenplatz 
angewiesen und dem Homer den Ehrenplatz in diesem Unterricht“. Er zweifelt  nicht,  „daß die 
Schule  gegenüber  der  auf  die  Analyse  gerichteten  philologischen  Behandlung  auch  der 
Wissenschaft einen sehr wesentlichen Dienst geleistet  hat.  Sie hat nicht nur die nächste Pflicht 
erfüllt, die Ilias in Zusammenhang mit unserer höchsten Poesie und der Kunstbetrachtung unserer 
größten Dichter gehalten, auch wenn sie dabei der geschichtlichen Erkenntnis zu wenig Rechnung 
trug.  Sie  hat  auch  gegenüber  den  Orgien  der  baren  Verstandeskritik  und  der  sich  kritisch 
gebärdenden Willkür mit der Einheit der Ilias das gute Recht der Poesie verfochten.“ (19 f.).
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verschiedenen  Orten  verstreut  sind,  zusammenzufassen  und  sie  durch  eigene 
Beobachtungen  zu  ergänzen.  Gegenüber  Hegel  wollen  wir  stärker  die 
Strukturmomente der Tragödie, die sich an der „Ilias“ festmachen lassen, aufzeigen.
Dieses Bemühen leitet zum Anhang über, der nochmals einige Grundbegriffe 
hegelscher  Kunstphilosophie,  diesmal  in  ihrer  Anwendung  auf  die  Tragödie, 
bespricht.  In  diesem  Anhang  wird  auch  ersichtlich,  dass  die  Interpretation  der 
Tragödie der ursprünglichere Ort der Auseinandersetzung mit Hegels Philosophie in 
der  Philologie  ist.  Andererseits  kann  in  diesem  Zusammenhang  auch  darauf 
hingewiesen  werden,  dass  Hegel  seine  Philosophie  der  Tragödie  nicht  nur  auf 
Sophokles’ „Antigone“ gegründet hat.
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Einleitung
Homers  „Ilias“  nimmt  in  den  „Vorlesungen  über  die  Ästhetik“  Georg  Wilhelm 
Friedrich Hegels eine zentrale Rolle ein. Das homerische Epos wird in ihnen nicht 
nur im dritten Teil im Kapitel „Die epische Poesie“ eingehend behandelt2, sondern 
bereits  im  ersten  Teil  als  Bezugstext  für  die  an  einem  Kunstwerk  zu 
unterscheidenden Elemente herangezogen. 
Das von Hegel über das Epos Vorgebrachte erfuhr allerdings in der klassischen 
Philologie  trotz  der  großen Wirkung seiner  Werke auf  das  Geistesleben des  19. 
Jahrhunderts  kaum  eine  direkte  Auseinandersetzung3.  Erstaunlich  ist  diese 
Nichtbeachtung insofern, als Hegel ein vehementer Vertreter der Einheitlichkeit der 
„Ilias“  war.  Des  weiteren  ist  aufgrund  der  Bedeutsamkeit  der  hegelschen 
Philosophie  zu  überlegen,  wie  stark  auch  die  moderne  literaturwissenschaftliche 
Begrifflichkeit durch die von Hegel beeinflusste Ästhetik geprägt ist. 
Hegel, 1770 geboren und seit seiner Jugend nicht nur mit antiken Dichtungen, 
sondern auch antiken Dichtungstheorien vertraut4, entwickelte seine Ansichten zum 
griechischen Epos in  einer  Zeit,  die  heute gerne als  der  Ursprung der  modernen 
Homerphilologie bezeichnet und vor allem mit dem Namen von Friedrich August 
Wolf verbunden wird, dessen „Prolegomena ad Homerum“ aus dem Jahre 1795 als 
einer der Auslöser der „Homeranalyse“ gelten. Gegen Wolfs Ansichten wendet sich 
Hegel explizit in den „Vorlesungen über die Ästhetik“5. Damit zeigt er sich nicht 
etwa  als  Anhänger  einer  romantischen  Genieästhetik,  sondern  sein  Einspruch 
resultiert aus der Methode seiner Wissenschaft der Kunst. In der Ästhetik als der 
Philosophie  bzw.  Wissenschaft  der  Kunst  will  Hegel  den  Begriff  der  Kunst 
entwickeln,  wobei  die  allgemeinen  Bestimmtheiten  des  Begriffs  Einzelheit, 
Besonderheit  und  Allgemeinheit  sind6.  In  der  homerischen  „Ilias“  und  in  der 
griechischen Tragödie sieht Hegel diese Bestimmtheiten in herausragender Weise 
verwirklicht  bzw.  verknüpft  und  würdigt  sie  als  den  Höhepunkt  der  Kunst 
überhaupt.
Inhaltlich stellen das griechische Epos und die Tragödie in ihrer Verbindung der 
Begriffsmomente die Bewegung der „sittlichen Welt“ dar. Konkret heißt das für die 
„Ilias“,  dass  Hegel  dem  Dichter  bzw.  Sänger  sowie  dem  Schicksal  die 
Begriffsbestimmung der Einzelheit zuordnet, den im Epos auftretenden Göttern die 
der Allgemeinheit und den handelnden menschlichen Personen die der Besonderheit.
Hegel muss aufgrund seines Kunstbegriffs grundsätzlich gegen die Annahme 
von mehreren Liedern verschiedener  Sänger Einspruch erheben,  da  durch solche 
Theorien  ein  Begriffsmoment,  nämlich  die  Einzelheit,  zerstört  würde;  er  muss 
2 Vgl. Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 325 ff.  
3 Vgl. M. Owen Lee, Achilleus and Hector as Hegelian Heroes, in: Echos du Monde Classique 30 
(1981), 97-103; MacCary, Childlike Achilles, 16 ff. befasst sich mit „Hegel’s Homer“, beschränkt 
seine Untersuchung jedoch auf den berühmten Abschnitt „Herrschaft und Knechtschaft“ aus der 
„Phänomenologie des Geistes“. 
4 Zu seiner Lektüre der aristotelischen Poetik und (Pseudo-)Longins vgl. Althaus, Hegel, 31.
5 Vgl. Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 385 f.
6 Vgl. unten ►.
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derartigen  Versuchen  einer  Analyse  der  „Ilias“  auch  aus  inhaltlichen  Gründen 
widersprechen, da durch ein Abtrennen mancher Teile die Darstellung der sittlichen 
Welt an Totalität einbüßen würde. Dieser Widerspruch hängt mit Hegels Konzeption 
der ersten Gestalt des Geistes zusammen, die, vorläufig gesagt, die Welt der Polis 
ausmacht und über die im Epos ein Selbstbewusstsein erlangt werden soll7.  
Es  wird  zu  zeigen  sein,  dass  Hegels  Argument  für  die  Einheit  der  „Ilias“ 
untrennbar  mit  seiner  Geistphilosophie  verbunden  ist,  in  welcher  er  der  antiken 
griechischen Welt eine wichtige Position als Vorstufe zum Christentum zukommen 
lässt.  In  der  „Phänomenologie  des  Geistes“  gründet  beispielsweise  Hegels 
philosophische Lösung der Frage nach der Funktion der Götter im Epos8. 
Das Verständnis von Hegels Ausführungen zur griechischen Literatur in den 
„Vorlesungen über die Ästhetik“ unterliegt jedoch einer besonderen Schwierigkeit. 
Sie sind, abgesehen davon, dass sie von Hegel nie in der uns heute vorliegenden 
Form selbst veröffentlicht wurden, ein spätes Werk und bauen in ihrer Terminologie 
auf den sogenannten „systematischen“ Werken auf.
Zunächst soll deshalb auf der Grundlage eines der systematischen Werke, der 
„Phänomenologie des Geistes“, in Hinblick auf die darin erfolgte Behandlung des 
Epos  ein  Abriss  dieser  Systematik  und  der  mit  ihr  verbundenen  Terminologie 
gegeben und die Stellung griechischer Dichtung im Gesamtgefüge der hegelschen 
Philosophie verständlich gemacht werden (Abschnitt  A).  Parallel  zur  Darstellung 
von Hegels philosophischem Argument für die Einheit der „Ilias“ wollen wir die 
konzise philosophische Begrifflichkeit seiner Beschreibung von Dichtung erläutern 
und  seine  Verwendung  von  Ausdrücken  wie  „Handlung“,  „Individuum“, 
„Bewusstsein“, „Selbstbewusstsein“, „Entscheidung“, „sittliche Mächte“, „Götter“, 
„Schuld“,  „Schicksal“,  „Notwendigkeit“,  „Freiheit“  anhand  des  philosophischen 
Systems zeigen9. 
Bei  einer  derartigen  gerafften  Darstellung  des  Systems  können  nur  die 
Ergebnisse des philosophischen Beweisganges referiert werden, eine Demonstration 
der Stringenz des in der „Phänomenologie“ Entwickelten kann nicht erfolgen. Des 
weiteren müssen wir aufgrund der Weite und Schwierigkeit des Themas auf eine 
Einbeziehung  des  geistesgeschichtlichen  Hintergrundes  sowie  auf  eine 
Thematisierung der Genese des hegelschen Werkes verzichten10.
Erst nach einer Orientierung in der philosophischen Systematik kann ein Referat 
der für dieses Thema relevanten Passagen aus der „Ästhetik“ erfolgen. Dabei soll 
zuerst  die  Stellung  des  Epos  in  den  „Vorlesungen  über  die  Ästhetik“  betrachtet 
(Abschnitt B), dann die Bedeutung des homerischen Epos als eines beispielhaften 
Kunstwerkes für den ersten, allgemeinen Teil der „Ästhetik“ untersucht (Abschnitt 
7 In der „Ästhetik“ argumentiert Hegel vor allem gegen die Abtrennung der letzten Gesänge der 
„Ilias“, welche die Ereignisse nach dem Tod des Patroklos berichten. Mit dessen Tod sei nur der 
Natur  nach ein Ende erreicht,  die Sittlichkeit  erfordere noch die  Bestattung der Toten und die 
Versöhnung der Kontrahenten, vgl. Ästhetik III, TA Bd. 15, 388 ff.
8 S. unten ►.
9 Auch in Bezug auf die Termini der „Poetik“ des Aristoteles erscheint es als ein gangbarer Weg, 
um zu ihrem Verständnis zu gelangen,  sich an der  Terminologie der übrigen Werke desselben 
Philosophen zu orientieren, vgl. Cessi, Erkennen und Handeln. 
10 S. dazu Szondi, Poetik und Geschichtsphilosophie I, 269 ff. und M. Baum, Die Entstehung der 
Hegelschen Dialektik, 2. Aufl., Bonn 1989 (Neuzeit und Gegenwart; 2).
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C), und schließlich Hegels Beschreibung des homerischen Epos im dritten Teil der 
„Ästhetik“, der sich mit den einzelnen Künsten auseinandersetzt, referiert werden 
(Abschnitt D). 
Die Erörterungen über die „Ilias“, die sich in der „Ästhetik“ finden, sollen nicht 
Standpunkten  neuerer,  philologischer  oder  literaturwissenschaftlicher  Arbeiten 
gegenübergestellt,  sondern  auf  der  Grundlage  des  an  dem systematischen  Werk 
Erarbeiteten einer kritischen Diskussion zugänglich gemacht werden. Denn ebenso, 
wie man Kategorien wie ‚Subjekt‘ und ‚Objekt‘, die in der Moderne eine spezifische 
Bedeutung erhalten haben, bei  der Interpretation antiker Texte daraufhin befragt, 
inwieweit  sie  das  zu  Interpretierende  erfassen  können,  muss  man  bei  der 
Einbeziehung  eines  philosophischen  Textes  in  die  literaturwissenschaftliche 
Diskussion  zunächst  überlegen,  ob  die  auf  ihre  Entstehung  oder  Berechtigung 
vielleicht nicht ausreichend befragte Begrifflichkeit  der Literaturinterpretation die 
bewusst  gewählte  und  reflektierte  Terminologie  der  Philosophie  richtig  erfassen 
kann.
Im abschließenden Abschnitt E soll Hegels Argumentation für die Einheit der 
„Ilias“,  die  er  an  verschiedenen  Stellen  der  „Ästhetik“  vorbringt  und  die  in  der 
„Phänomenologie“ fundiert ist, zusammengefasst werden. 
Das ausführliche  Referat  der  hegelschen Terminologie  und seiner  Betrachtungen 
zum Epos  soll  auch  dazu  dienen,  diejenigen  philologischen  Untersuchungen  zu 
Homer,  die  sich  auf  Hegel  stützen  oder  ihn  als  Beispiel  moderner  Ansichten 
heranziehen, dabei aber die hegelschen Theorien nicht eigens thematisieren, besser 
beurteilen zu können. 
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Hegel in der Homerphilologie
In  der  modernen  Homerphilologie  findet  sich  zwar  kaum  eine  direkte 
Auseinandersetzung mit  Hegels  Epostheorien,  seine Philosophie wird jedoch vor 
allem  dann  thematisiert,  wenn  es  um  das  Aufzeigen  der  besonderen  Eigenart 
„homerischer“ Anschauung gegenüber dem modernen Denken geht.
Schon hinter dem Titel von Bruno Snells Buch „Die Entdeckung des Geistes“ 
mag man eine Beschäftigung mit Hegel vermuten. Nun bezieht sich Snell in diesem 
Werk,  in  welchem  er  ausgehend  von  semasiologischen  Untersuchungen  zu 
homerischen  Bezeichnungen  für  „Wahrnehmung“,  „Körper“  oder  „Geist“  die 
Entwicklung  des  Selbstbewusstseins,  wie  sie  im  griechischen  Epos,  Lyrik  und 
Drama  zum Ausdruck  kommt,  darstellt,  zwar  nicht  ausdrücklich  auf  Hegel11,  er 
weist jedoch in seiner Habilitationsschrift „Aischylos und das Handeln im Drama“ 
auf die Bedeutung von Hegels Entwicklungsgedanken hin und legt dar, dass Epos, 
Lyrik und Drama der Griechen als These, Antithese und Synthese im Sinn Hegels 
aufgefasst werden müssten12.
In weiterer Folge werden Hegels Theorien in der Auseinandersetzung mit Snells 
Arbeiten diskutiert. Während Hans Schwabl in seinem Aufsatz „Zur Selbständigkeit 
des  Menschen  bei  Homer“  zunächst  allgemein  auf  die  Entsprechung von Snells 
Menschenbild und dem des deutschen Idealismus hinweist13,  widmet W. Thomas 
MacCary  das  erste  Kapitel  seines  an   Theorien  der  Psychoanalyse  orientierten 
Achillbuches  der  Auseinandersetzung  mit  Snells  Homerlektüre14,  auf  das  er  ein 
Kapitel über „Hegel’s Homer“ folgen lässt15.
Am ausführlichsten freilich setzt sich Arbogast Schmitt in seinem Homerbuch 
mit Hegels Aussagen zu Homer auseinander. Auch Schmitt geht von Snells Arbeiten 
aus,  an  denen er  die  spezielle  hermeneutische  Problematik darstellt,  die  sich  im 
Umgang mit  den  homerischen  Epen ergibt,  und  von  denen ausgehend er  immer 
wieder auch auf Hegel zu sprechen kommt16, wobei er betont, dass Snells Ansichten 
nicht  nur  durch  den  deutschen  Idealismus,  sondern  auch  durch  die 
Existenzphilosophie beeinflusst sind17.  Im Gegensatz zu Snell legt Schmitt seinen 
Untersuchungen nicht hegelsche Gedanken zugrunde, sondern zieht sie, da er die 
Eigenständigkeit und Eigenberechtigung des griechischen Denkens aufzeigen will, 
11 Hegel wird nur zweimal am Rande genannt, vgl. Snell, Entdeckung des Geistes, 59 bzw. 182.
12 Vgl. Snell, Aischylos und das Handeln im Drama, 32 f. mit Anm. 56 bzw. 34 ff. Auch Snells 
Schüler  Christian  Voigt,  auf  dessen  Dissertation  „Überlegung  und  Entscheidung.  Studien  zur 
Selbstauffassung  des  Menschen  bei  Homer“  Snell  sich  immer  wieder  bezieht,  war  Hegel 
offensichtlich nicht fremd; z.B. verweist Voigt in der Einleitung zu der genannten Arbeit bei der 
Klärung,  wie  er  den  Ausdruck  „Entscheidung“  verstanden  wissen  will,  auf  die  Terminologie 
Hegels, vgl. Voigt, Überlegung und Entscheidung, 10.  
13 WS 67 (1954), 50.
14 „On Re-Reading Snell’s Homer“, MacCary, Childlike Achilles, 3 ff. 
15 Vgl. oben Anm. ►.
16 Schmitt, Selbständigkeit und Abhängigkeit, v.a. 53 ff. und 143 ff.; vgl. ders., Der Einzelne und 
die Gemeinschaft in der Dichtung Homers und in der Staatstheorie bei Platon. Zur Ableitung der 
Staatstheorie  aus  der  Psychologie,  Stuttgart  2000  (Sitzungsberichte  der  wissenschaftlichen 
Gesellschaft an der Johann Wolfgang Goethe-Universität Frankfurt a. M., Bd. 38, Nr. 2), 25 f.  
17 Schmitt, Selbständigkeit und Abhängigkeit, 30.
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als Gegenbeispiele für Positionen des modernen Denkens heran, wie etwa für die 
Auffassung dessen, was in der Neuzeit unter dem Begriff „Charakter“ verstanden 
wird18.
In  den  genannten  Arbeiten  wird  die  Kenntnis  von  Hegels  Theorien  jedoch 
vorausgesetzt,  es  wird  nur  auf  sie  verwiesen  und  sie  erfahren  keine  eigene 
Darstellung,  wie  etwa  Kurt  von  Fritz  die  wesentlich  intensiver  diskutierte 
Tragödientheorie Hegels eigens behandelt hat19.
Da  jedoch  nicht  unbedingt  eine  allgemeine  Bekanntheit  der  ästhetischen 
Theorien Hegels in der Homerforschung angenommen werden kann, scheint neben 
dem  Eigenwert,  der  ihnen  als  philosophischen  Betrachtungen  zweifellos 
zuzusprechen  ist,  auch  der  Umstand,  dass  ihre  Kenntnis  zumindest  in  einem 
Teilbereich  der  Diskussion  über  die  homerischen  Epen  gefordert  wird,  eine 
gesonderte Auseinandersetzung mit Hegels Epostheorie zu rechtfertigen.  
18 Wobei die Untersuchung über das homerische Menschenbild nur der Teil eines wesentlich größer 
angelegten  Projekts  ist,  das  generell  die  Eigenart  des  griechischen  Denkens  zeigen  will,  vgl. 
Schmitt, Die Moderne und Platon.  
19 Vor  allem  Hegels  Deutung  des  Konflikts  der  „Antigone“  des  Sophokles  und  die  mit  ihr 
verbundene Analyse des Pathos der einzelnen Figuren des Stückes wurde mehrfach von klassischen 
Philologen  kritisiert.  Kurt  v.  Fritz,  Tragische  Schuld,  81  ff.,  bespricht  ausführlich  Hegels 
Tragödientheorie der „Ästhetik“ im Kontext anderer Werke Hegels und zeigt, wie stark sich seine 
Theorie von anderen zur Zeit Hegels aktuellen Theorien abhebt, vgl. 85: „Zweifellos hat nun Hegel 
sowohl  mit  seiner  Ablehnung  der  Auffassung  des  Sinnes  der  antiken  Tragödie  durch  die 
französischen Klassiker wie mit seiner Ablehnung der damals modernen Schicksalstragödie recht;“.
Für die Auseinandersetzung mit Hegels Tragödientheorie seitens der „Fachphilosophen“ vgl. O. 
Pöggeler,  Hegel  und  die  griechische  Tragödie,  Hegel-Studien.  Beiheft  1  (1964),  285  ff.;  W. 
Kaufmann,  Tragödie  und  Philosophie,  Tübingen  1980  (Die  Einheit  der 
Gesellschaftswissenschaften; 26), 221 ff.; Bremer, Hegel und Aischylos.
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A.  Das  homerische  Epos  und  die  griechische  Tragödie  in  der 
„Phänomenologie des Geistes“
I. Das homerische Epos als Ausdruck der „Religion“ 20
1. Die „Religion“ in der „Phänomenologie des Geistes“
a) Die Vorstufen der „Religion“
Die  Religion  ist  der  Gegenstand  des  vorletzten,  siebenten  Kapitels  der 
„Phänomenologie  des  Geistes“,  und  ihre  Behandlung  geht  unmittelbar  der  des 
absoluten Geistes im achten Kapitel voraus.
Innerhalb  der  Dreiteilung  des  Kapitels  „Religion“  in  „A.  Die  natürliche 
Religion“, „B. Die Kunstreligion“ und „C. Die offenbare Religion“ erkennt man 
Griechisches als Grundlage der Abhandlung im mittleren Abschnitt. Dieser gliedert 
sich  wiederum  dreifach,  wobei  in  den  letzten  Unterabschnitt  („c.  Das  geistige 
Kunstwerk“) das Epos, die Tragödie und die Komödie eingereiht sind.
Die Religion erscheint als das Resultat zahlreicher Bewegungen des Geistes, die 
in den ersten sechs Kapiteln der „Phänomenologie des Geistes“ betrachtet werden. 
Hegel will dabei nicht beliebig aufgefundene Phänomene aneinander reihen, sondern 
aufzeigen, wie aus der ersten, unmittelbaren Erscheinung alle weiteren notwendig 
hervorgehen.  Die  bis  zum  Kapitel  „Religion“  in  der  „Phänomenologie“ 
beschriebenen Stufen bilden die „Momente“, wie sie Hegel nennt, der Religion, also 
ihre ‚Bewegungsteile‘.
Diese  Momente  weisen  ihrerseits  in  sich  ebenso  eine  Bewegung  auf,  die  ihre 
„Gestalten“ ausmacht. Die Religion setzt den Ablauf der Momente voraus und ist 
ihre „einfache Totalität oder das absolute Selbst derselben“21. Als Momente werden 
das Bewusstsein, das Selbstbewusstsein, die Vernunft und der Geist genannt, die den 
Gegenstand der ersten sechs Kapitel der „Phänomenologie“ bilden. Der Verlauf der 
Momente im Verhältnis zur Religion ist „nicht in der Zeit vorzustellen“ (498), sie 
sind  also  gleichzeitig.  Nur  die  Gestalten,  in  welche  sich  die  Momente  gliedern, 
treten in der Zeit auseinander.
Die Religion als einfache Totalität durchläuft ihrerseits gemäß der Entwicklung 
der Momente gleichfalls verschiedene Stufen in der Bewegung vom unmittelbaren 
Wissen zum reflektierten Wissen, um endlich zum absoluten Geist zu gelangen. Das 
Ziel dieser Bewegung ist, dass die Gestalt, in welcher sich der Geist gegenübertritt, 
ihm „vollkommen gleiche“ (499).
In  der  Religion  als  Vorstufe  dazu  sind  die  Extreme,  die  einander 
gegenübertreten, zwar geistiger Art, aber noch nicht einander gleich.
b) Die Religion als Vorstellung
20 Zum Kapitel „Religion“ in der „Phänomenologie“ vgl. Auinger, Das absolute Wissen, 109 ff.; 
Heinrichs,  Die  Logik der  Phänomenologie,  409 ff.;  Liebrucks,  Die zweite  Revolution,  262 ff.; 
Scheier, Analytischer Kommentar, 510 ff.; Schmidt, Geist, Religion und absolutes Wissen, 311 ff.; 
Siep, Der Weg der Phänomenologie des Geistes, 216 ff.; Wohlfart, Der spekulative Satz, 100 ff.
21 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 498.
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Hegel zufolge ist die geistige Form der Religion die Vorstellung. In der Religion 
kommt der Geist, der darauf abzielt, zu seinem Selbstbewusstsein zu gelangen, zu 
einer Vorstellung seiner selbst. Er begreift sich freilich mit dieser Vorstellung, die 
immer Endliches enthält, noch nicht selbst22.
α) Bewusstsein und Selbstbewusstsein
Wir müssen zunächst daran erinnern, wie in der „Phänomenologie“ ‚Bewusstsein‘ 
und ‚Selbstbewusstsein‘ unterschieden werden. Vorweg ist noch zu sagen, dass der 
Geist,  sobald  er  zum  ‚Bewusstsein‘  gelangt  ist,  bereits  Erscheinungen  wie  das 
Gefühl als das unreflektierte Einssein von Objekt und Subjekt verlassen und an sich 
schon die Stufe des ‚Ich‘ erreicht hat23.
Das erste Kapitel der „Phänomenologie“ behandelt den Inhalt des Bewusstseins, 
wie das „Sein“, die wahrnehmbaren Gegenstände, die „Kraft“. Derjenige, der ein 
Bewusstsein  von  diesen  Dingen  hat,  weiß  sich  als  unwesentlich  gegenüber  dem 
Inhalt  seines  Bewusstseins.  Das  Bestehen  des  Inhalts  ist  von  seinem  eigenen 
unabhängig.
Im Selbstbewusstsein dagegen weiß er sich als derjenige, von dem aller Inhalt 
des  Bewusstseins  abhängt.  Der  Inhalt  ist  ihm,  dem  Wissenden,  gegenüber 
unwesentlich24.
Weder  dieses  Bewusstsein  noch  dieses  Selbstbewusstsein  erweisen  sich  im 
Fortgang der Untersuchung als das eigentliche Bewusstsein bzw. Selbstbewusstsein 
des  Geistes.  Erst  in  den Gestalten,  die  in  den Kapiteln  „Geist“  bzw.  „Religion“ 
beschrieben  sind,  wird  das  eigentliche  Bewusstsein  bzw.  Selbstbewusstsein  des 
Geistes erreicht. Darauf weist Hegel am Anfang des Religionskapitels hin: „Der sich 
selbst  wissende  Geist  ist  in  der  Religion  unmittelbar  sein  eigenes  reines 
Selbstbewußtsein.  Diejenigen Gestalten  desselben,  die  betrachtet  worden  -  der 
wahre,  der  sich  entfremdete  und  der  seiner  selbst  gewisse  Geist  -,  machen 
zusammen ihn in seinem  Bewußtsein aus, das seiner  Welt gegenübertretend in ihr 
sich nicht erkennt.“ (496 f.).
β) Vorstellung
22 Zur Unterscheidung von Vorstellung und Gedanke vgl. Hegel, Enzyklopädie I, TA Bd. 8, 73 ff., 
zur Vorstellung bes. 83: „Bei unseren Vorstellungen findet der gedoppelte Fall statt, daß entweder 
der  Inhalt ein gedachter ist, aber die Form nicht, oder daß umgekehrt die Form dem Gedanken 
angehört,  aber  der  Inhalt  nicht.  Sage ich  z.B.  Zorn,  Rose,  Hoffnung,  so ist  mir  dies  alles  der 
Empfindung nach bekannt, aber diesen Inhalt spreche ich in allgemeiner Weise, in der Form des 
Gedankens aus; [...] Stelle ich mir umgekehrt Gott vor, so ist zwar der Inhalt ein rein Gedachtes, 
aber die Form noch sinnlich, wie ich dieselbe unmittelbar in mir vorfinde.“
23 In seiner späteren, überblicksartigen Darstellung seines Systems in der „Enzyklopädie“ behandelt 
Hegel die Geistphilosophie als dritten Teil und stellt dort der eigentlichen „Phänomenologie des 
Geistes“ (Enzyklopädie III, TA Bd. 10, 199 ff.) die „Anthropologie“ voran (43 ff.), in der er sich 
mit  Erscheinungen  wie  dem  „Gefühl“  oder  der  „Gewohnheit“  befasst.  Am  Schluss  dieser 
Entwicklung steht das Ich, das die Reflexion des Bewusstseins ermöglicht (vgl. 198 f.).
24 Vgl. dazu den Beginn des Kapitels „Selbstbewußtsein“, Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 137 
f.
 11
In der Religion geht es, wie gesagt, darum, dass der Geist Selbstbewusstsein erlangt. 
In gewisser Weise wird dies in der christlichen Religion erreicht werden, wo sich 
der  Geist  in  der  Gestalt,  die  er  selbst  hat,  gegenübertritt.  Aber  die  gläubige 
Gemeinde bleibt auch in dieser Religion von dieser Vorstellung unterschieden; die 
Gemeinde  ist  zwar  der  Träger  dieser  Vorstellung,  erachtet  aber  ihre  Realität  als 
außerhalb  ihrer  Vorstellung  befindlich.  Es  bleibt  die  Aufgabe  der  spekulativen 
Philosophie, die völlige beiderseitige Übereinstimmung von Selbst und Bewusstsein 
herzustellen.
Der Mangel, welcher in der Religion noch vorhanden ist, besteht in ihrer Form 
der  Vorstellung.  Die  Vorstellung  ist  laut  Hegel  eine  Synthese  aus  Begriff  und 
Wirklichkeit25. Stellt der Geist in der Religion sich selbst vor, übernimmt er in die 
Vorstellung  die  ihm  im  Bewusstsein  fremde  Wirklichkeit.  Ihr  widerfährt  dabei 
„nicht  ihr  vollkommenes Recht“,  sie  hat  kein  „selbständiges  freies  Dasein“  und 
erhält eine bestimmte, endliche Gestalt26.  Das heißt, die Wirklichkeit ist dadurch, 
dass  sie  in  der  Vorstellung  eingeschlossen  ist,  von  dieser  abhängig.  Umgekehrt 
gesagt, ist die Wirklichkeit, die in der Religion erscheint, von der Beschaffenheit des 
vorstellenden Bewusstseins beeinflusst.
25 Vgl.  Hegels  Definition  der  Vorstellung  im  Unterkapitel  über  das  „geistige  Kunstwerk“  als 
„synthetische Verknüpfung des selbstbewußten und des äußeren Daseins“ (531) bzw. im Kapitel 
über die „offenbare Religion“: „ … dies (sc. das Vorstellen) ist die synthetische Verbindung der 
sinnlichen Unmittelbarkeit und ihrer Allgemeinheit  oder des Denkens.“ (556); vgl. auch Hegel, 
Frühe  Schriften,  TA  Bd.  1,  250  f.:  „Glauben  ist  die  Art,  wie  das  Vereinigte,  wodurch  eine 
Antinomie vereinigt ist, in unserer Vorstellung vorhanden ist.“.
Ausführlich befasst sich Hegel mit der „Vorstellung“ in seiner „Psychologie“ im dritten Teil der 
„Enzyklopädie“, TA Bd. 10, 257 ff. Die „Vorstellung“ wird dort nach der „Anschauung“ und vor 
dem  „Denken“  behandelt.  Der  Geist  erhebt  sich  auf  seinem  Weg  zum  Denken  über  die 
Wirklichkeit,  wie  sie  durch  die  Anschauung  im  Bewusstsein  ist,  durch  die  Vermittlung  der 
Vorstellung,  welche  die  Anschauung  aber  noch  nicht  rein  mit  Begriffen  erfasst  (vgl.  auch 
Philosophie der Religion I, TA Bd. 16, 140 ff.).
Die Vorstellung hat bei Hegel eine ähnliche Zwischenstellung zwischen Anschauung und Denken, 
wie die  φαντασ α  ί in der Psychologie des Aristoteles, vgl. Über die Seele, III, Kap. 3, 427 b 14: 
φαντασ α  τερον  κα  α σθ σεως  κα  διανο αςί ἕ ὶ ἰ ή ὶ ί .  –  „Die  Vorstellung  ist  etwas  anderes  als 
Wahrnehmen und Nachdenken.“
Hegel schätzte diese Schrift des Aristoteles offenbar besonders. Er referiert sie ausführlich in den 
„Vorlesungen  über  die  Geschichte  der  Philosophie“  im  dritten  Abschnitt  des  Kapitels  über 
Aristoteles (TA Bd. 19, 198 ff.) und nennt sie in der Einleitung der dritten Teils der „Enzyklopädie“ 
als Grundwerk der „empirischen Psychologie“ (TA Bd. 10, 11): „Die Bücher des Aristoteles über 
die Seele mit seinen Abhandlungen über besondere Seiten und Zustände derselben sind deswegen 
noch  immer  das  vorzüglichste  oder  einzige  Werk  von  spekulativem  Interesse  über  diesen 
Gegenstand.“  (vgl.  des  weiteren  Hegel,  Philosophie  der  Religion,  TA  Bd.  17,  122;  Berliner 
Schriften, TA Bd. 11, 523 f.).
Erhalten ist auch eine Übersetzung Hegels von dem vierten und fünften Kapitel des dritten Buchs 
von De anima, die um 1805 entstanden ist (vgl. W. Kern, Eine Übersetzung Hegels zu De anima 
III, 4-5, in: Hegel-Studien 1 (1961), 49-88).
Zur Bedeutung dieser Schrift des Aristoteles für die Philosophie Hegels vgl. Ferrarin, Hegel and 
Aristotle, 234 ff. Zu Hegels Begriff der ‚Vorstellung‘ vgl. M. Clark, Logic and System. A Study of 
the Transition from "Vorstellung" to Thought in the Philosophy of Hegel, The Hague 1971; K. 
Pillow, Sublime understanding. Aestetic reflection in Kant and Hegel, Cambridge, Mass. u.a. 2000, 
140 ff.
26 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 497 f.
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Erst die Philosophie beseitigt das Endliche aus der Vorstellung der Religion und 
erreicht  es,  den  Begriff  zu  begreifen.  Für  Hegel  besteht  somit  die  vorrangige 
Aufgabe der Philosophie darin, das in der offenbaren Religion Vorgestellte mit dem 
Begriff zu erfassen27. 
γ) Die Religion als Totalität
Immerhin gelangt der Geist in der Vorstellung der Religion zu einer ersten Totalität. 
Eingangs zitierten  wir  bereits  Hegels  Definition  der  Religion  als  der  „einfachen 
Totalität“  der  Momente  des  Geistes28.  Diese  Momente,  nämlich  Bewusstsein, 
Selbstbewusstsein,  Vernunft  und  Geist,  deren  Beschreibung  einen  Großteil  der 
„Phänomenologie“ ausmacht, treten nicht in einer zeitlichen Abfolge auf, sondern 
sind  die  Bewegungselemente  des  Geistes.  Zeitlich  zu  unterscheiden  sind  die 
einzelnen „Gestalten“, die sich aus der Bewegung der Momente ihrerseits ergeben. 
Diese Gestalten stellen den Geist in seiner Wirklichkeit dar. Hegel beschreibt nun 
die  Verbindung  von  Momenten  und  Gestalten  in  der  Einleitung  zum  Kapitel 
„Religion“ folgendermaßen: „ … der Geist steigt aus seiner Allgemeinheit durch die 
Bestimmung zur  Einzelheit herab.  Die  Bestimmung  oder  Mitte  ist  Bewußtsein, 
Selbstbewußtsein,  usf.  Die  Einzelheit aber machen die Gestalten dieser  Momente 
aus.“29.  
2. Die Entwicklung der Religion bis zum Epos
a) Der Verlauf der historischen Religionen
Die Einzelreligionen, deren Aufeinanderfolge in der „Phänomenologie“ dargestellt 
wird, machen die konkreten, wirklichen, in der Zeit auseinandertretenden Gestalten 
27 Zu Hegels Ansicht über das Verhältnis von Religion und Philosophie vgl. z.B. Philosophie der 
Religion II, TA Bd. 17, 534 f., sowie Geschichte der Philosophie III, TA Bd. 20, 490 ff. bzw. ebd. 
II, TA Bd. 19, 408 f.: „In der christlichen Religion ist das absolute Wesen [...] vorgestellt, aber 
nicht  begriffen;  in  der  Tat  tut  die  Philosophie nichts  anderes,  als  diese Idee des  Christentums 
begreifen.“
Mit  dem  Begriff  selbst  beschäftigt  sich  Hegel  in  der  „Wissenschaft  der  Logik“.  Die  darin 
erscheinende Wahrheit des Begriffs ist das „Urteil“ und der „Schluss“. Diese Wahrheit muss sich 
aber erst objektivieren, sich gegenständlich werden. Die Objektivierung geschieht dadurch, dass der 
Begriff bzw. der  λ γοςό  aus sich heraus tritt,  sich anders wird, um dann aus seinem Anderssein 
wieder zu sich zurückzukehren. Die Gestalt des Anderseins ist die Natur und die der Rückkehr der 
Geist.  Die  spekulative  Philosophie  sieht  nun ihre  Aufgabe darin,  nicht  nur  den  Begriff  selbst, 
sondern auch die Natur und den Geist mit dem Begriff zu erfassen und dadurch die Rückkehr zum 
Begriff  herzustellen. Das System der spekulativen Philosophie besteht  also aus den drei Teilen 
Logik, Naturlehre und Philosophie des Geistes (zur Bezeichnung der „ewigen Einheit der Idee“ als 
λ γοςό  vgl. Hegel, Enzyklopädie II, TA Bd. 9, 24).
28 S. oben ►.
29 Hegel,  Phänomenologie,  TA  Bd.  3,  499;  dieses  Konzept  des  Zusammenschlusses  von  der 
Allgemeinheit über eine Mitte mit der Einzelheit ist, wie wir weiter unten sehen werden, besonders 
wichtig  für  das  Verständnis  der  Konzeption  der  „Kunstreligion“,  unter  deren  konkreten 
Ausformungen  das  Epos  zu  zählen  ist.  In  ihm  sind  nämlich  Hegel  zufolge  die  Götter  als 
Allgemeinheit  mit  der  Einzelheit  des  Sängers  über  die  vorgestellten  Menschen  als  Mitte 
zusammengeschlossen.
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aus. So heißt es im Anschluss an die oben zitierte Passage: „Diese (sc. die Gestalten) 
stellen daher den Geist in seiner Einzelheit oder Wirklichkeit dar und unterscheiden 
sich in der Zeit,  so jedoch, daß die folgende die vorhergehenden an ihr behält.“ 
(499).
Die Religion kann in der Realität nicht als die allgemeine Religion auftreten, 
sondern erscheint in einer konkreten, wirklichen, bestimmten Gestalt.
Hegel  macht  jedoch  wiederholt  darauf  aufmerksam,  dass  „an  sich“  jeder 
einzelnen  Gestalt  dieser  Bewegung  die  Gesamtheit  der  Formen  bzw.  das 
„Anundfürsichsein“ angehört. Aber es komme darauf an, zu sehen, wie das einzelne 
Bewusstsein geformt ist, als was es sich weiß (500 f.).
Da  sich  also  die  einzelnen  Religionen  in  ihrem  Fortgang  von  der 
Unmittelbarkeit zum Wissen gemäß dem Verlauf der Momente entwickeln, ist es 
notwendig,  dass die erste Gestalt der Religion denselben Inhalt  hat wie die erste 
Gestalt  des  Bewusstseins,  die  den  Beginn  der  „Phänomenologie“  überhaupt 
ausmacht.  Diese  erste  Bewusstseinsgestalt  ist  die  „sinnliche  Gewissheit“,  deren 
eigentlicher Inhalt das abstrakte Sein ist (82). Demgemäss ist der Inhalt der ersten 
Religionsgestalt,  die  im  Religionskapitel  auftritt,  auch  das  Sein.  Es  ist  das 
„Lichtwesen“ als erste Gestalt der „natürlichen Religion“ (505). 
b) Die Entwicklung der Religion bis zur „Kunstreligion“
Die  einzelnen  Religionsformen  sind  in  drei  Großgruppen  eingeteilt,  in  „A.  Die 
natürliche Religion“, „B. Die Kunstreligion“ und „C. Die offenbare Religion“. Die 
ersten beiden Gruppen sind wiederum jeweils dreigeteilt. In der ersten tritt sich der 
Geist als Bewusstsein, in der zweiten als Selbstbewusstsein und in der dritten als die 
Verbindung beider gegenüber.
Man kann im großen und ganzen in Hegels System die natürliche Religion als 
die  orientalisch-vorgriechische,  die  Kunstreligion  als  die  griechische  und  die 
offenbare Religion als die christliche ansehen. Im Sinne seiner „Phänomenologie“ 
vermeidet Hegel aber großteils die Nennung von konkreten Bezügen zu historischen 
Erscheinungen.  Festzuhalten  ist,  dass  die  Kunstreligion  die  letzte  Ausformung 
überhaupt vor der offenbaren Religion bildet. 
c) Die allgemeine Definition der Kunstreligion
Die Kunstreligion ist die Religion des „sittlichen Geistes“, der im Kapitel, welches 
der  „Religion“  vorausgeht,  unter  „VI.  Der  Geist,  A.  Der  wahre  Geist.  Die 
Sittlichkeit“  beschrieben  wurde  (vgl.  327  ff.).  Der  „wahre  Geist“  ist  also  das 
Bewusstsein der Kunstreligion.
Das Resultat der Religion des sittlichen Geistes ist „seine Erhebung über seine 
Wirklichkeit,  das  Zurückgehen  aus  seiner  Wahrheit in  das  reine  Wissen  seiner  
selbst“  (513).  Die  Wirklichkeit  der  Substanz  des  sittlichen  Geistes  ist  die  feste 
Ordnung,  in  der  jeder  seinen  Platz  einnimmt  und  zu  der  er  Vertrauen  hat.  Das 
Vertrauen zu dieser Wirklichkeit „geht“ allerdings in das Vertrauen zu sich selbst 
„zurück“  und  ist  dann  als  in  sich  gegangene  Individualität  die  Vollendung  des 
sittlichen  Geistes  (513).  Diese  Individualität  ist  ein  Zweifaches,  nämlich  „feste 
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Wahrheit“, aber zugleich „das Vergehen der Sittlichkeit“ (513). Das Vergehen der 
Sittlichkeit hängt mit dem Wegwenden des Vertrauens von der Substanz zum Selbst 
zusammen. Hegel spricht davon, dass das „Vertrauen gebrochen wurde“, und in der 
Tätigkeit der Geist sich als Gegenstand hervorbringt: „Diese Form (sc. die Tätigkeit) 
ist die Nacht, worin die Substanz verraten ward und sich zum Subjekte machte“ 
(514).
α) Der Ursprung des Kunstwerks
Auf diese allgemeine Definition folgt der entscheidende Absatz für die Bestimmung 
der Kunst im Sinne der Kunstreligion: „Indem also das Vertrauen gebrochen, die 
Substanz  des  Volkes  in  sich  geknickt  ist,  so  ist  der  Geist,  der  die  Mitte  von 
bestandlosen Extremen war, nunmehr in das Extrem des sich als Wesen erfassenden 
Selbstbewusstseins herausgetreten. Dieses ist der in sich gewisse Geist, der über den 
Verlust seiner Welt trauert und sein Wesen, über die Wirklichkeit erhoben, nun aus 
der  Reinheit  des  Selbst  hervorbringt.  In  solcher  Epoche  tritt  die  absolute  Kunst 
hervor … “ (514).
Der Ort der Kunstproduktion der Kunstreligion ist das in sein Selbst gegangene 
Individuum, das über seine verlorene Welt trauert und ein Extrem des Geistes bildet. 
Als das andere Extrem wird sich später das abstrakte Selbst, die Notwendigkeit, das 
Schicksal zeigen.
Wir müssen hier beobachten, welche Hinweise sich aus der Bestimmung des 
Ortes,  an  dem  die  „absolute  Kunst“  entspringt,  für  ein  einigermaßen  richtiges 
Verständnis  von  Hegels  Bestimmung  des  Künstlers  und  Kunstwerkes  im 
Zusammenhang mit der Kunstreligion aus der „Phänomenologie“ ergeben.
β) Der Künstler
Der Künstler der Kunstreligion ist mitnichten ein in seinem Volksgeist aufgehender, 
unreflektierter naiver Poet, sondern ein selbstbewusstes Individuum, das etwas über 
seine  Wirklichkeit  Hinausgehendes  schafft,  wie  etwa  Hymnen,  Epen  oder 
Tragödien30. 
Das Epos ist etwas,  das der Geist  in einem bestimmten Zustand, um dessen 
Beschreibung  es  Hegel  eben  in  der  „Phänomenologie“  geht,  schafft.  Hegel 
beabsichtigt hier nicht, den Menschen, wie er im Epos auftritt, sondern den, der es 
hervorbringt,  zu  seinem  Gegenstand  zu  machen.  Denn  dieser  ist  die  konkrete 
wirkliche  Gestalt  des  Geistes,  der  in  dem  Epos  ein  Selbstbewusstsein  hat  oder 
zumindest zu einem Selbstbewusstsein zu gelangen versucht.
Diesen  Unterschied  muss  man  im  Zusammenhang  mit  der  vieldiskutierten 
Frage,  ob  Hegel  den  handelnden  Personen  (v.a.  der  Tragödie)  ihre  Freiheit 
abspreche,  beachten.  Hegel  kann  sehr  wohl  davon  sprechen,  die  Figuren  der 
Kunstwerke seien so durch ihr Pathos bestimmt, dass sie die Freiheit verlieren, ohne 
im gleichen Atemzug zu behaupten, der hinter dieser Schöpfung stehende Mensch 
kenne keine oder leugne die Freiheit.
30 Wie sich Hegels Ansichten von Kunsturteilen der Romantik abhebt, erläutert Szondi, Poetik und 
Geschichtsphilosophie, 305 ff.
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γ) Die Objektivierung des Leides im Kunstwerk
Im abschließenden Absatz der Einleitung zur „Kunstreligion“ wird dieses Verhältnis 
von den Trägern der Vorstellung zu den Figuren innerhalb der Vorstellung deutlich: 
„Die Existenz des reinen Begriffs, in den der Geist aus seinem Körper geflohen, ist 
ein Individuum, das er sich zum Gefäße seines Schmerzes erwählt. Er ist an diesem 
als  sein  Allgemeines  und seine  Macht,  von welcher  er  Gewalt  leidet,  -  als  sein 
Pathos,  dem hingegeben  sein   Selbstbewusstsein  die  Freiheit  verliert.  Aber  jene 
positive Macht der Allgemeinheit wird vom reinen Selbst des Individuums, als der 
negativen  Macht,  bezwungen.  Diese  reine  Tätigkeit,  ihrer  unverlierbaren  Kraft 
bewußt, ringt mit dem ungestalteten Wesen; Meister darüber werdend, hat sie das 
Pathos zu ihrem Stoffe gemacht und sich ihren Inhalt gegeben, und diese Einheit tritt 
als Werk heraus, der allgemeine Geist individualisiert und vorgestellt.“31.
Der  Geist,  der  aus  seiner  Wirklichkeit  in  das  reine  Wissen  seiner  selbst 
zurückgeht, findet also in den Figuren seiner Stücke ein Pendant zu seinem eigenen 
Leid. Dieses Leid, das Pathos, beherrscht als allgemeines die Figuren zwar so, dass 
sie ihre Freiheit verlieren, das wirkliche Individuum bezwingt es aber gerade durch 
seine Objektivierung im Kunstwerk. Der Geist erlangt, um es anders auszudrücken, 
als Geist der Kunstreligion ein Selbstbewusstsein davon, was den Inhalt  und die 
Bewegung des Geistes der Sittlichkeit ausmacht.
d)  Die  Entwicklung  der  Kunstreligion  bis  zum  „geistigen  Kunstwerk“:  Plastik, 
Hymnus und Orakel, Opfer, Wettkampf32
Die Entwicklungsstufen der  Kunstreligion vor dem „geistigen Kunstwerk“ sollen 
nun  referiert  werden,  da  in  ihnen  diejenigen  Phänomene  auftreten,  die  in  ihrer 
Gesamtheit das geistige Kunstwerk ausmachen werden33.
In dem ersten Unterkapitel, das den Titel „Das abstrakte Kunstwerk“ trägt, wird 
dargestellt, wie sich die Götter in der Vorstellung der Kunstreligion von der Tier- 
zur  Menschengestalt  verändert  haben.  Die  menschliche  Gestalt  „streift“,  wie  es 
heißt,  die  tierische  „ab“,  und  die  „elementarischen“  Mächte  werden  zu 
anthropomorphen Göttern und wirken in ihnen nur mehr schwach nach34.
31 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 515.
32 Vgl. den ausführlichen Kommentar dieser Vorformen des „geistigen Kunstwerks“ bei Wohlfart, 
Der spekulative Satz, 120 ff.
33 Hegels Bestimmungen der Religionsformen Hymnus, Orakel und Epos haben einen Vorläufer in 
einem  frühen  Werk  seines  Freundes  Georg  Friedrich  Creuzer,  dessen  ab  1810  erschienenes 
Hauptwerk „Symbolik und Mythologie der alten Völker, bes. der Griechen“ in Hegels „Ästhetik“ 
Niederschlag finden wird (vgl. Ästhetik I, TA Bd. 13, 402).
In der „Phänomenologie“ lassen sich Bezugnahmen auf Creuzers früheres Werk „Die historische 
Kunst  der  Griechen in  ihrer  Entstehung und Fortbildung“ (Leipzig 1803)  erkennen,  der  in  der 
Einleitung unter Bezugnahme auf Schlegels „Geschichte der Poesie der Griechen und Römer“ die 
Entwicklung  der  griechischen  Geschichtsschreibung  aus  Orakel  (vgl.  6  ff.),  Hymnus  und 
Heldenepos (vgl. 14 ff.) darstellt.
34 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 516 f.; Hegel spielt hier auf das Werden der Götter, wie es in 
Hesiods „Theogonie“ beschrieben ist, an; Hegel bezieht sich ausdrücklich auf dieses Werk in der 
„Philosophie der Religion“, vgl. TA Bd. 17, 100 ff.
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In  der  Kunstreligion  erscheinen  die  Götter  zuerst  in  Form der  Plastik.  Der 
Künstler  steht  bei  der  Plastik  jedoch  außerhalb  seines  Kunstwerks,  wobei  die 
Wirklichkeit des Gottes und sein Selbstbewusstsein getrennt bleiben.
Diese  Trennung von Künstler  und  Kunstgegenstand  wird  durch  die  Sprache 
überwunden. In der Sprache nämlich als dem allgemeinen Medium der gläubigen 
Gemeinde  weiß sich der  Sprechende mit  dem angesprochenen,  dem gepriesenen 
Gott verbunden35. Damit ist man beim Hymnus und dem Orakel angelangt. Die reine 
Tätigkeit steht im Hymnus und in der Andacht nicht einem Gegenstande gegenüber, 
sondern  das  Selbstbewusstsein  bleibt  vielmehr  im „Gegenständlichwerden  seines 
Wesens unmittelbar bei sich“ (518). Im Orakel dagegen gibt sich die Sprache des 
Gottes  kund,  die  für  das  religiöse  Selbstbewusstsein  die  Sprache  eines  fremden 
Selbstbewusstseins ist.
Hymnus und Andacht bleiben im Gegensatz zum gegenständlichen Kunstwerk, 
dem das Selbst fehlt, zu sehr in das Selbst eingeschlossen, wohingegen das Orakel 
der  Ausdruck  eines  gänzlich  anderen  Selbstbewusstseins  ist.  Deshalb  muss  eine 
wirkliche  Handlung  vollzogen  werden,  in  der  das  Selbstbewusstsein 
Gegenständlichkeit  erlangt.  Diese  Realität  erreicht  der  Geist  im  Opfer,  wo  das 
religiöse Selbstbewusstsein etwas aus seinem Besitz, z.B. ein Tier, dem göttlichen 
Wesen  darbringt.  Dem  religiösen  Selbstbewusstsein  steht  dabei  das  Wesen  der 
religiösen Vorstellung auf der anderen Seite gegenüber, das überhaupt erst das Opfer 
dadurch, dass es selbst seiend, ein Tier oder Pflanze, wurde, ermöglichte.
Der nächste Schritt  nach dem Opfer  sind die Mysterien „der  Ceres  und des 
Bacchus“, in welchen das göttliche Wesen, das sich in der Form der Natur an ein 
menschliches Selbstbewusstsein hingibt, ein Selbst erhält (527). Freilich gibt sich 
das göttliche Wesen noch nicht als Selbstbewusstsein hin: „Noch hat sich ihm also 
der Geist als  selbstbewusster Geist nicht geopfert, und das Mysterium des Brotes 
und Weins ist noch nicht Mysterium des Fleisches und Blutes“ (527).
Der  „Taumel“  der  Mysterien  schlägt  wieder  zur  Gestalt  des  Menschen  um 
(528). Bei dieser menschlichen Gestalt handelt es sich allerdings nicht mehr um die 
tote Plastik, sondern um den lebendigen, in Bewegung befindlichen Menschen, den 
Wettkämpfer.
Nach  diesen  Stufen  gelangt  man  erneut  zur  Sprache,  zum  „vollkommenen 
Element, worin die Innerlichkeit ebenso äußerlich als die Äußerlichkeit innerlich ist“ 
(528 f.), d.h. das Selbstbewusstsein und das göttliche Wesen sind jetzt nicht nur, wie 
schon zuvor, eine Einheit, sondern sind jetzt in der Einheit im Gleichgewicht.
35 Schon  am  unmittelbaren  Anfang  der  „Phänomenologie“,  im  Kapitel  über  die  „Sinnliche 
Gewißheit oder das Diese und das Meinen“ verweist Hegel auf die Allgemeinheit der Sprache. In 
ihr würde nie das vom Sprecher gemeinte sinnliche Einzelding ausgesagt, sondern immer etwas 
Allgemeines  (vgl.  85).  Aber  nicht  nur  die  Objekte,  sondern auch die  Subjekte  sind  durch  die 
Sprache zur Allgemeinheit erhoben. Nicht nur in der Religion, sondern auch in den verschiedenen 
anderen Momenten des Geistes bildet die Sprache ein wichtiges Element; ist sie in der Welt der 
Sittlichkeit, die das Bewusstsein der Kunstreligion ausmacht, das Gesetz und der Befehl, so im 
„entfremdeten Geist“ der Bereich, in welchem die Entfremdung stattfindet: „Diese Entfremdung 
aber  geschieht  allein  in  der Sprache.“  (376); in  der Geistgestalt  des „Gewissens“ dient  sie  der 
Anerkennung des Selbstbewusstseins, das sein Pflichtbewusstsein ausspricht (vgl. 478). 
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3. Die „Ilias“ als erster Ausdruck des „geistigen Kunstwerks“
Der  erste  Teil  des  Kapitels  „c.  Das  geistige  Kunstwerk“  ist  deutlich  auf  die 
homerische „Ilias“ hin konzipiert. Im folgenden werden alle Absätze dieses ersten 
Teils zur Gänze zitiert und kommentiert, da hier bereits die wesentlichen Elemente 
des Epos, wie sie Hegel auch in der „Ästhetik“ angeben wird, beschrieben sind.
a) Die Grundlage des Epos
Die Volksgeister,  die der Gestalt  ihres Wesens in  einem besonderen Tiere 
bewußt werden, gehen in einen zusammen; so vereinigen sich die besonderen 
schönen Volksgeister  in  ein Pantheon,  dessen Element  und Behausung die 
Sprache  ist.  Die  reine  Anschauung  seiner  selbst  als  allgemeiner 
Menschlichkeit hat an der Wirklichkeit des Volksgeistes die Form, daß er sich 
mit den anderen, mit denen er durch die Natur eine Nation ausmacht, zu einer 
gemeinschaftlichen  Unternehmung  verbindet  und  für  dieses  Werk  ein 
Gesamtvolk und damit einen Gesamthimmel bildet. Diese Allgemeinheit, zu 
der der Geist in seinem Dasein gelangt, ist jedoch nur diese erste, die von der 
Individualität  des  Sittlichen  erst  ausgeht,  ihre  Unmittelbarkeit  noch  nicht 
überwunden,  nicht  einen  Staat  aus  diesen Völkerschaften gebildet  hat.  Die 
Sittlichkeit  des  wirklichen Volksgeistes  beruht  teils  auf  dem unmittelbaren 
Vertrauen  der  Einzelnen  zu  dem  Ganzen  ihres  Volkes,  teils  auf  dem 
unmittelbaren Anteil, den alle, des Unterschiedes von Ständen unerachtet, an 
den  Entschlüssen  und  Handlungen  der  Regierung  nehmen.  In  der 
Vereinigung,  zunächst  nicht  zu  einer  bleibenden Ordnung,  sondern  nur  zu 
einer gemeinsamen Handlung, ist  jene Freiheit des Anteils Aller und Jeder 
einstweilen auf die Seite gestellt. Diese erste Gemeinschaft ist daher mehr eine 
Versammlung  der  Individualitäten  als  die  Herrschaft  des  abstrakten 
Gedankens, der die Einzelnen ihres selbstbewußten Anteils an Willen und
Tat des Ganzen berauben würde (529 f.).
Deutlich wird hier auf den Stolos griechischer Stämme nach Troia mit seinem ihm 
eigenen Bündnissystem, wie er von der „Ilias“ vorausgesetzt wird, angespielt.  Es 
kann hier nicht diskutiert werden, ob Hegel mit seinen Aussagen das trifft, was die 
moderne Realienkunde zu Homer als hinter den Epen stehende soziale Strukturen 
herausgearbeitet hat. Es soll nur betrachtet werden, welche Hinweise sich aus seiner 
allgemeinen  Bestimmung  des  Epos  für  seine  Konzeption  der  darin  auftretenden 
Figuren ergeben.
Ein Staat im modernen Sinn ist für Hegel mit dieser Unternehmung noch nicht 
gebildet. Auf dem Weg zu einem solchen Staat ist erst diejenige Gestalt des Geistes, 
die als nächste nach dem „wahren Geist“ im Geistkapitel beschrieben wird, nämlich 
der „entfremdete Geist“, der Geist der Bildung. Der Einzelne soll dort durch die 
Bildung zum abstrakten Gedanken des Guten und damit zum Dienst für den Staat, 
dem  er  sich  zu  unterwerfen  hat,  erzogen  werden.  Hier  aber  geht  es  um  die 
Vorstellung des „wahren Geistes“, des Geistes der Sittlichkeit.
Vorerst  genügt  es  zu  sehen,  dass  die  „Unmittelbarkeit“  im  Gegensatz  zur 
Bildung steht. Unmittelbarkeit heißt aber nicht, dass der einzelne unreflektiert im 
Volk „aufgeht“, sondern dass er an jeder gemeinschaftlichen Handlung selbst Anteil 
hat und für sie verantwortlich ist. Der Einzelne hat darin viel mehr Selbständigkeit 
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als  im Staat36.  Hegel  wird  in  der  „Ästhetik“  diese  Form der  Gemeinschaft  den 
„heroischen Weltzustand“ nennen.
Die  Individuen verlieren bei  der  im Epos geschilderten Unternehmung auch 
nicht ihre Freiheit, sie ist nur, wie es heißt, auf die Seite gestellt. Nach Beendigung 
ihres Unternehmens werden die Stämme und ihre Anführer für sich ihren Anteil 
erhalten und getrennt abziehen. In der Heeresversammlung erscheinen zwar alle dem 
Befehl  des  Agamemnon  untertan,  der  auf  Troias  Zerstörung  drängt,  in  der 
Ratsversammlung  sind  gleichwohl  die  einzelnen  Stämme  durch  ihre  Führer 
präsent37.    
b) Die Götter im Epos
Mit  dem  Zusammenschluss  zu  einem  Gesamtvolk  geht  die  Ausbildung  eines 
Gesamthimmels einher:
Die Versammlung der Volksgeister macht einen Kreis von Gestalten aus, der 
jetzt  die  ganze Natur wie  die ganze sittliche Welt  befaßt.  Auch sie  stehen 
unter dem Oberbefehl mehr des Einen als seiner Oberherrschaft. Für sich sind 
sie die allgemeinen Substanzen dessen, was das selbstbewußte Wesen an sich 
ist  und  tut.  Dieses  aber  macht  die  Kraft  und  zunächst  den  Mittelpunkt 
wenigstens aus, um den jene allgemeinen Wesen sich bemühen, der nur erst 
zufälligerweise ihre Geschäfte zu verbinden scheint. Aber die Rückkehr des 
göttlichen  Wesens  in  das  Selbstbewußtsein  ist  es,  die  schon  den  Grund 
enthält, daß dieses den Mittelpunkt für jene göttlichen Kräfte bildet und die 
wesentliche Einheit zunächst unter der Form einer freundlichen äußerlichen 
Beziehung beider Welten verbirgt38.
Durch den Zusammenschluss einzelner Völker zu einem Gesamtvolk und einzelner 
Götter  zu  einem  Pantheon  ist  ein  Doppeltes  erreicht:  einerseits  wird  damit  im 
geistigen Kunstwerk die gesamte Natur und sittliche Welt erfasst und andererseits 
zentriert sich das ganze Geschehen um eine einzelne Person. Was von Hegel in der 
Einleitung des Kapitels „Religion“ als Programm der Religion aufgestellt worden 
war,  wird  hier  erstmals  in  gewisser  Weise  erfüllt.  Der  sittliche  Geist  als  das 
Bewusstsein der Kunstreligion kommt in dem Epos als seiner Vorstellung zu einer 
Verinnerlichung der ihm zuvor fremden Welt. Diese Religionsgestalt hat nicht mehr 
36 Dieser Unterschied wird deutlich an mehreren Stellen in der „Ästhetik“ hervorgehoben, vgl. z.B. 
Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 244 f.: „Allerdings haben auch sie (sc. die Homerischen Helden) ein 
gemeinschaftliches  Oberhaupt,  doch  ihr  Verband  ist  gleichfalls  kein  schon  vorher  gesetzlich 
feststehendes Verhältnis, das sie zur Unterwerfung nötigte, sondern sie folgen dem Agamemnon 
freiwillig, der kein Monarch im heutigen Sinne des Wortes ist; und so gibt nun auch jeder der 
Helden seinen Rat, der erzürnte Achill trennt sich selbständig los, und überhaupt kommt und geht, 
kämpft und ruht jeder, wie es ihm eben beliebt.“
37 Vgl. Hegels Charakterisierung dieses Zustands in der „Philosophie der Geschichte“: „In Homers 
Ilias  sehen wir einen König der Könige, einen Chef der großen Nationalunternehmung, aber die 
anderen  Mächtigen  umgeben  ihn  als  freier  Rat;  der  Fürst  wird  geehrt,  aber  er  muß  alles  so 
einrichten, daß es den anderen gefalle; er erlaubt sich Gewalttätigkeiten gegen Achilles, aber dieser 
zieht sich dafür auch vom Kampfe zurück.“ (TA Bd. 12, 283).
38 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 530.
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wie etwa die  Plastik  oder  der  Hymnus  nur  einen  Teilaspekt  der  Natur  oder  der 
sozialen Organisation, sondern beides in seiner Gesamtheit zum Gegenstand.
All das steht innerhalb der Vorstellung unter dem „Oberbefehl“ einer einzigen 
Figur, im Fall der homerischen Epen unter dem des Zeus, des „Vaters der Götter und 
der Menschen“. Dasjenige, worüber er Befehl führt, erscheint aber noch nicht als ein 
Teil von ihm selbst, es ist etwas anderes als er. Er verbindet das Treiben der Götter 
und Menschen „zufälligerweise“, d.h. an ihnen selbst erscheint keine Notwendigkeit 
ihres Zusammenwirkens. Erst in der Tragödie wird Zeus das in den homerischen 
Göttern Auseinanderstrebende in sich vereinen, wofür jedoch der Zeus des Epos 
schon  den  Grund  enthält.  In  der  offenbaren  Religion  wird  sich  schließlich  die 
Oberherrschaft des einen, einzigen Gottes ergeben, der alles in sich umfasst und sich 
selbst  als  Selbstbewusstsein gegenübertritt.  Im Epos  sind die  beiden  Welten der 
Menschen und Götter vorläufig aber nur äußerlich aufeinander bezogen.
c) Die Form des Epos: die Sprache, die Erinnerung
Nach der Grundlage des geistigen Kunstwerkes wird seine Form erläutert:
Dieselbe Allgemeinheit, welche diesem Inhalte zukommt, hat notwendig auch 
die  Form  des  Bewußtseins,  in  welcher  er  auftritt.  Es  ist  nicht  mehr  das 
wirkliche  Tun  des  Kultus,  sondern  ein  Tun,  das  zwar  noch  nicht  in  den 
Begriff, sondern erst in die Vorstellung, in die synthetische Verknüpfung des 
selbstbewußten  und  des  äußeren  Daseins  erhoben  ist.  Das  Dasein  dieser 
Vorstellung, die Sprache, ist die erste Sprache, das Epos als solches, das den 
allgemeinen Inhalt, wenigstens als Vollständigkeit der Welt, obzwar nicht als 
Allgemeinheit  des  Gedankens,  enthält.  Der  Sänger ist  der  Einzelne  und 
Wirkliche, aus dem als Subjekt dieser Welt  sie erzeugt und getragen wird. 
Sein Pathos ist nicht die betäubende Naturmacht, sondern die Mnemosyne, die 
Besinnung  und  gewordene  Innerlichkeit,  die  Erinnerung  des  vorhin 
unmittelbaren Wesens. Er ist das in seinem Inhalte verschwindende Organ; 
nicht sein eigenes Selbst gilt, sondern seine Muse, sein allgemeiner Gesang. 
Was aber  in  der  Tat  vorhanden  ist,  ist  der  Schluß,  worin  das  Extrem der 
Allgemeinheit,  die  Götterwelt,  durch  die  Mitte  der  Besonderheit  mit  der 
Einzelheit, dem Sänger, verknüpft ist. Die Mitte ist das Volk in seinen Helden, 
welche einzelne Menschen sind wie  der  Sänger,  aber  nur  vorgestellte und 
dadurch zugleich  allgemeine,  wie  das  freie  Extrem der  Allgemeinheit,  die 
Götter. (531 f.)
Die allgemeine Form des geistigen Kunstwerks kann nur die Sprache sein, der wir 
bei der Entwicklung der Kunstreligion bereits als dem Medium der Allgemeinheit 
begegnet sind. Im Epos hat sie im Gegensatz zum Hymnus oder Orakel nicht einen 
eingeschränkten, bestimmten Inhalt, sondern umfasst die vollständige Welt. Aber sie 
ist  noch  Ausdruck  einer  Vorstellung,  als  welche  die  Religion  von  Hegel  in  der 
Einleitung definiert wurde, und nicht des Begriffes. Hier erfolgt die oben bereits 
zitierte  Bestimmung  der  Vorstellung  als  einer  synthetischen  Verknüpfung  des 
selbstbewussten und äußeren Daseins, des Begriffes und der Wirklichkeit39. Von den 
39 Als Ergänzung zur obigen Anmerkung zur „Vorstellung“ bei Hegel (vgl. oben Anm. ►) kann 
hier nachgetragen werden, dass er die „dichtende Phantasie“ unter die „symbolisierende Phantasie“ 
einordnet (Hegel, Enzyklopädie III, TA Bd. 10, 269).
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vorhergehenden Künstlern der  Kunstreligion  unterscheidet  den Sänger  des  Epos, 
dass  er  nicht  der  Naturmacht  hingegeben  ist,  sondern  der  personifizierten 
Erinnerung, der Mnemosyne, der Mutter der Musen. Der Sänger nimmt in dieser 
Hingebung an die Mnemosyne das vorher Äußere, das Unmittelbare, in sein Inneres. 
Er erhebt sich mit dieser Vorstellung über die wirkliche Welt, in der das im Epos 
Erinnerte auseinander fällt40.
Der  Sänger  als  Organ  der  Muse  verschwindet  hinter  seinem Inhalt  und  ist 
dennoch das einzelne Selbstbewusstsein, von dem die ganze Vorstellung abhängt. 
Insofern kann Hegel davon sprechen, dass hier tatsächlich der Zusammenschluss der 
Einzelheit mit der Allgemeinheit über die Besonderheit vorhanden ist.
Hegels  Betonung  des  Vorhandenseins  dieses  Schlusses  zeigt  seine 
Wertschätzung  des  Epos  und  die  hohe  Stellung,  die  er  ihm  in  der 
Geistesentwicklung einräumt. Für Hegels gesamte Philosophie ist die aus der Logik 
aufgenommene Form des Schlusses von einem Einzelnen auf etwas Allgemeines 
über  eine  Mitte  von  größter  Bedeutung.  Der  Schluss  mit  seinen  verschiedenen 
Entwicklungsformen wird  von  Hegel  als  die  Wahrheit  des  Urteils  des  Begriffes 
ausführlich in der „Wissenschaft der Logik“ dargestellt, in der Hegel explizit auf die 
„Erste  Analytik“  des  Aristoteles  Bezug  nimmt41;  schon  hier  in  der 
„Phänomenologie“ finden sich mit den Ausdrücken „Extreme“ und „Mitte“ Bezüge 
auf  die  aristotelischen  Termini  κρα  ἄ und μ σονέ .  Der  Schluss,  wie  er  im  Epos 
hervortritt, kann freilich noch nicht die Wahrheit des Begriffes ausmachen, da wir 
uns noch im Bereich der Vorstellung aufhalten und die einzelnen Momente noch 
getrennte Existenzen haben. So werden wir weiter unten sehen, dass dem Sänger als 
dem Extrem der Einzelheit noch eine zweites Extrem der Einzelheit gegenübersteht, 
die Notwendigkeit42. 
In den „Vorlesungen über die Philosophie der Religion“ spricht Hegel im Zusammenhang mit der 
„Auffassung des Göttlichen“, wie sie sich in der griechischen Religion zeigt, von der Phantasie als 
dem „Organ, mit dem das Selbstbewußtsein das innerlich Abstrakte oder das Äußerliche, das erst 
ein unmittelbar Seiendes ist, gestaltet und als Konkretes setzt.“ (Philosophie der Religion II, TA 
Bd. 17, 118).
40 Im Zusammenhang mit dem Ausdruck ‚Erinnerung‘ kann man auf Hegels Beschreibung dessen 
verweisen,  was  für  den  „heutigen“  Menschen  die  Kunstwerke  der  Kunstreligion  sind.  Im der 
„Kunstreligion“ nachfolgenden Kapitel „C. Die offenbare Religion“ spricht er davon, wie „wir“, 
also die Menschen im Bereich der offenbaren Religion, die Kunstwerke jener Religion aufnehmen: 
Der  Geist,  der  sie  uns  darbietet,  sei  die  „Er-Innerung des in  ihnen noch veräußerten Geistes“ 
(Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 548).
Seine  Auffassung  des  Wortes  „Erinnerung“  erläutert  Hegel  anlässlich  der  Besprechung  der 
ν μνησιςἀ ά  in der platonischen Philosophie: „In dem einen Sinne ist Erinnerung ein ungeschickter 
Ausdruck, und zwar in dem, daß man eine Vorstellung reproduziere, die man zu einer anderen Zeit 
schon gehabt hat. Aber Erinnerung hat auch einen anderen Sinn, den die Etymologie gibt, den: 
Sich-innerlich-machen, Insichgehen; dies ist der tiefe Gedankensinn des Worts.“ Hegel, Geschichte 
der Philosophie II, TA Bd. 19, 44. 
41 Vgl.  Hegel, Logik II,  TA Bd. 6, 354 ff.  Generell  geht es Hegel darum, in der „Subjektiven 
Logik“ (vgl. 243 ff.), das „verknöcherte Material“ der Logik „in Flüssigkeit zu bringen“ (243). 
Dabei  rechnet  er  dem Aristoteles  das  „unendliche  Verdienst“  an,  als  erster  diesen Gegenstand 
adäquat beschrieben zu haben (269) und zitiert unter der ersten von ihm besprochenen Schlussform 
eine Definition des Schlusses bei Aristoteles aus der Ersten Analytik, I, Kap. 4 (356).   
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d) Die Handlung als eigentlicher Inhalt des Epos
 
Nach diesen einleitenden Erläuterungen über den Stoff und die Form des geistigen 
Kunstwerkes,  die  sich  als  notwendige  Resultate  der  bisherigen  Entwicklungen 
zeigen,  geht  Hegel  zur  Beschreibung  des  eigentlichen  Inhalts  und  der  Art,  wie 
Götter und Menschen zusammenwirken, über:
In diesem Epos stellt sich also überhaupt dem Bewußtsein dar, was im Kultus 
an sich zustande kommt, die Beziehung des Göttlichen auf das Menschliche. 
Der  Inhalt  ist  eine  Handlung des  seiner  selbst  bewußten  Wesens.  Das 
Handeln stört die Ruhe der Substanz und erregt das Wesen, wodurch seine 
Einfachheit geteilt und die mannigfaltige Welt der natürlichen und sittlichen 
Kräfte aufgeschlossen ist. Die Handlung ist die Verletzung der ruhigen Erde, 
die Grube, die, durch das Blut beseelt, die abgeschiedenen Geister hervorruft, 
welche, nach Leben durstend, es in dem Tun des Selbstbewußtseins erhalten. 
Das Geschäft, um welches die allgemeine Bemühung geht, bekommt die zwei 
Seiten, die  selbstische,  von einer Gesamtheit wirklicher Völker und den an 
ihrer  Spitze  stehenden  Individualitäten,  und  die  allgemeine,  von  ihren 
substantiellen  Mächten  vollbracht  zu  werden.  Die  Beziehung beider  aber 
bestimmte  sich  vorhin  so,  dass  sie  die  synthetische Verbindung  des 
Allgemeinen und Einzelnen oder das Vorstellen ist. Von dieser Bestimmtheit 
hängt die Beurteilung dieser Welt ab43.
Warum  das  „im  Kultus  an  sich  zustande  Kommende“  im  Epos  sich  dem 
Bewusstsein darstellt,  sollte  hinlänglich klar  geworden sein.  Von grundsätzlicher 
Wichtigkeit  ist  hier  der  Satz:  „Der  Inhalt  ist  eine  Handlung des  seiner  selbst 
bewußten Wesens.“ Die Handlung macht den eigentlichen Inhalt der Vorstellung 
des geistigen Kunstwerkes aus.
In der Beschreibung des wahren Geistes, der das Bewusstsein der Kunstreligion 
abgibt, misst Hegel der Handlung größte Wichtigkeit zu. Erst durch die Tat kommt 
nämlich die Individualität zu ihrem Selbst und durch die Tat gelangen die beiden 
Seiten der Substanz des sittlichen Geistes, die Allgemeinheit und die Familie, zur 
Realität. Denn der Handelnde muss sich für eine der beiden Seiten entscheiden und 
bringt mit seiner Entscheidung erst die beiden Seiten zur Wirklichkeit44. 
Hier drückt Hegel diesen Umstand so aus, dass die Kräfte, die vor der Handlung 
als blutleere Abstraktionen erscheinen, durch die Tat mit Leben erfüllt werden. Er 
verdeutlicht die Funktion der Handlung mit einem nach der „Odyssee“ gestalteten 
Bild: Im elften Gesang schlachtet Odysseus über einer von ihm ausgehobenen Grube 
Schafe, woraufhin sich die Seelen der Unterwelt versammeln45.   
42 Zur Zuordnung der einzelnen Ausbildungen der Kunstreligion zu verschiedenen Formen des 
Schlusses vgl. Heinrichs, Die Logik der Phänomenologie, 438 ff.
43 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 531 f.
44 S. unten ►.
45 Od. XI, 23 ff. Hegel paraphrasiert diese Geschichte selbst in der „Ästhetik“ als ein Beispiel der 
„Freiheit selbständiger Individualität“ (Ästhetik III, TA Bd. 15, 367): „Von ähnlicher Art ist bei 
Homer das Hinabsteigen des Odysseus in  den Hades.  Dieser dunkle abendliche Aufenthalt  der 
Schatten erscheint in einem trüben Nebel, in einer Mischung von Phantasie und Wirklichkeit, die 
uns mit wunderbarem Zauber ergreift. Homer läßt seinen Helden nicht in eine fertige Unterwelt 
niedersteigen, sondern Odysseus selbst gräbt sich eine Grube, und dahinein gießt er das Blut des 
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Gesondert  ist  hier  noch  anzumerken,  dass  die  „mannigfaltige  Welt  der 
natürlichen und sittlichen Welt“, von der Hegel spricht, eine Eigentümlichkeit des 
Epos ist; in der Tragödie wird diese Mannigfaltigkeit eine Einengung auf die beiden 
„Gesetze“ des wahren Geistes erfahren. 
Da  die  Handlung  und  die  mit  ihr  verbundene  Entscheidung  nun  das 
Ausschlaggebende für die Individualisierung der sittlichen Mächte schlechthin ist, 
muss sie auch, wie gesagt, der eigentliche Gegenstand der Vorstellung der sittlichen 
Welt  sein.  Die  Vorstellung  wurde  aber  als  Synthese  des  selbstbewussten  und 
äußerlichen Daseins bestimmt. Somit tritt an der Vorstellung der Handlung, wie sie 
durch das Epos verkörpert wird, notwendigerweise diese Scheidung in Besonderes 
und  Allgemeines  auf  und  die  Unterschiede  kommen  jeweils  zu  einer  eigenen 
Realisierung.  In  der  Synthese  als  ihrer  ‚Zusammensetzung‘  erscheinen  sie  nur 
äußerlich  verbunden,  wohingegen  in  der  absoluten  Idee  das  notwendige 
Ineinanderübergehen beider Seiten begriffen werden wird.
Konkret erscheinen im Epos als dem ersten Vorstellungsbereich des geistigen 
Kunstwerks,  diese Bereiche von Besonderem und Allgemeinem als die menschliche 
und göttliche Ebene.
e) Die Doppelung von menschlicher und göttlicher Handlung
Wenn  Hegel  darauf  aufmerksam  macht,  man  müsse  diese  in  der  Vorstellung 
wurzelnde  Trennung  der  Ebenen  bei  der  Beurteilung  des  Zusammenspiels  von 
Göttern  und  Menschen  beachten,  gibt  er  bereits  einen  Hinweis  darauf,  wie  die 
scheinbare Doppelung von menschlicher  und göttlicher  Handlung zu  deuten  sei. 
Zunächst referiert er aber die Ansicht, dass überflüssigerweise dieselbe Handlung 
zweimal erzählt würde: 
Das Verhältnis beider ist dadurch eine Vermischung, welche die Einheit des 
Tuns  inkonsequent  verteilt  und  die  Handlung  überflüssigerweise  von  der 
einen  Seite  zur  anderen  herüberwirft.  Die  allgemeinen  Mächte  haben  die 
Gestalt der Individualität und damit ein Prinzip des Handelns an ihnen; ihr 
Wirken erscheint daher als ein ebenso freies, von ihnen ganz ausgehendes Tun 
als das der Menschen. Ein und dasselbe haben daher ebensowohl die Götter 
als die Menschen getan. Der Ernst jener Mächte ist ein lächerlicher Überfluß, 
da diese in der Tat die Kraft  der handelnden Individualität sind; - und die 
Anstrengung und Arbeit dieser ist eine ebenso unnütze Bemühung, da jene 
vielmehr alles lenken46.
Da die  Götter  selbst  als  Individuen  auftreten,  könnte  ihre  Gegenüberstellung  zu 
Menschen  unnötig  erscheinen.  Die Menschen  ihrerseits  scheinen in  dem Gefüge 
Bockes, den er geschlachtet hat, dann zitiert er die Schatten, die sich zu ihm heranbemühen müssen, 
und heißt die einen das belebende Blut trinken, damit sie zu ihm reden und ihm Bericht geben 
können, und verjagt die anderen, die sich um ihn im Durste nach Leben drängen, mit dem Schwert. 
Alles geschieht hier lebendig durch den Helden selbst, der sich nicht demütig wie Äneas und Dante 
benimmt.“ (369 f.). Hegel erwähnt die „Szene des Odysseus am Styx“ auch in der Philosophie der 
Religion I, TA Bd. 16, 300.  
46 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 532.
 23
unnütz, nur ein Nichts, das ganz von den Göttern determiniert ist. Unnötigerweise 
werden die Handlungen, könnte man meinen, doppelt dargestellt.
α) Der Mensch als das Selbst der Götter 
Hegel  geht  zur  näheren  Beschreibung  der  einzelnen  Seiten  dieser  anscheinend 
müßigen  Doppelung über  und  erklärt  dabei  die  spezifische  Funktion  der  beiden 
Vorstellungsbereiche. Zuerst befasst er sich mit den Menschen der Vorstellung: 
Die übertägigen Sterblichen, die das Nichts sind, sind zugleich das mächtige 
Selbst,  das  die  allgemeinen Wesen sich unterwirft,  die  Götter  verletzt  und 
ihnen überhaupt die Wirklichkeit und ein Interesse des Tuns verschafft; wie 
umgekehrt diese ohnmächtigen Allgemeinheiten, die sich von den Gaben der 
Menschen nähren und durch sie erst etwas zu tun bekommen, das natürliche 
Wesen und der Stoff aller Begebenheiten und ebenso die sittliche Materie und 
das Pathos des Tuns sind. Wenn ihre elementarischen Naturen durch das freie 
Selbst  der  Individualität  erst  in  Wirklichkeit  und  betätigtes  Verhältnis 
gebracht  werden,  so sind sie  ebenso sehr  das  Allgemeine,  das  sich dieser 
Verbindung entzieht, in seiner Bestimmung unbeschränkt bleibt und durch die 
unüberwindliche Elastizität  seiner  Einheit  die Punktualität  des Tätigen und 
seine Figurationen auslöscht, sich selbst rein erhält und alles Individuelle in 
seiner Flüssigkeit auflöst (532).
Die  Menschen,  von  der  griechischen  Dichtung  als  φ μεροιἐ ή ,  als  „über-tag 
(lebende)“,  eben  „übertägige“  bezeichnet  (auf  welches  Epitheton  Hegel  hier  mit 
seiner Lehnübersetzung anspielt47), nehmen in der Vorstellung die Rolle des Selbst 
ein. Sie verletzen die Götter und setzen sie dadurch in Aktion.
Man mag dabei nicht nur an die konkreten Verletzungen denken, die im Epos 
den Göttern von Menschen zugefügt werden, wie etwa im fünften Gesang der „Ilias“ 
der  Aphrodite  und  dem Ares  durch  Diomedes.  Schon das  erste  in  ihr  erwähnte 
Eingreifen  eines  Gottes,  des  Apollon,  ist  dadurch,  dass  Agamemnon  den 
Apollonpriester Chryses missachtete, von einem Menschen provoziert worden.
Der Ausdruck „elementarische Naturen“ erinnert an den Anfang des Kapitels 
über das abstrakte Kunstwerk. Dort wird in Anlehnung an die „Theogonie“ Hesiods 
die  Entwicklung  der  Göttervorstellung  aus  Symbolen  der  Naturelemente  zu 
einzelnen, klaren Gestalten betrachtet. Diese sind in der Vorstellung des Epos zu 
einem Götterkreis  zusammengeschlossen,  in  dem jeder  seinen  bestimmten  Platz 
einnimmt. Um aber überhaupt als Götter auftreten zu können, benötigen sie einen 
Anstoß  durch  die  Menschen,  die  das  Selbst  vertreten  und  die  das  eigentliche 
Interesse der Handlung vorgeben. 
β) Der Kampf der Götter
47 Die Gebrüder Grimm geben in ihrem Wörterbuch s.v. „übertägig“ diese Stelle als einzigen Beleg 
für dieses Wort an (J. Grimm – W. Grimm, Deutsches Wörterbuch, Bd. 11 (2. Abt.), Leipzig 1936, 
592). Hegel verwendet den Ausdruck „übertägig“ als Bezeichnung für die Menschen bei Homer 
auch in der „Enzyklopädie“, vgl. Enzyklopädie I, TA Bd. 8, 24. 
Neben  dem  grundlegenden  Aufsatz  von  Hermann  Fränkel  zu  dem  Begriff  ‚ φ μεροςἐ ή ‘ 
(ΕΦΗΜΕΡΟΣ  als Kennwort für die menschliche Natur, in: Wege und Formen frühgriechischen 
Denkens,  München  1955,  23  ff.)  vgl.  für  eine  philosophische  Diskussion  des  Terminus  M. 
Theunissen, Pindar. Menschenlos und Wende der Zeit, München 2000, 45 ff.
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Der Auseinandersetzung der bestimmten Götter untereinander ist der nächste Absatz 
gewidmet:
Wie  sie  mit  der  entgegenstehenden  selbstischen  Natur  in  diese 
widersprechende Beziehung fallen, ebenso gerät ihre Allgemeinheit mit ihrer 
eigenen Bestimmung und deren Verhältnis zu anderen in Widerstreit. Sie sind 
die  ewigen  schönen  Individuen,  die,  in  ihrem eigenen  Dasein  ruhend,  der 
Vergänglichkeit und fremder Gewalt enthoben sind. – Aber sie sind zugleich 
bestimmte Elemente,  besondere Götter,  die  sich also zu anderen verhalten. 
Aber das Verhältnis zu anderen, das nach seiner Entgegensetzung ein Streit 
mit ihnen ist, ist eine komische Selbstvergessenheit ihrer ewigen Natur. – Die 
Bestimmtheit  ist  in  das  göttliche  Bestehen  eingewurzelt  und  hat  in  seiner 
Begrenzung  die  Selbständigkeit  der  ganzen  Individualität;  durch  diese 
verlieren  ihre  Charaktere  zugleich  die  Schärfe  der  Eigentümlichkeit  und 
vermischen sich in ihrer Vieldeutigkeit48.
Hegel zufolge ist die Vielheit der besonderen Götter letzten Endes der Grund ihres 
Untergangs.  In  der  Tragödie  werden  sie,  wie  Hegel  weiter  unten  ausführt, 
entsprechend  den  beiden  Gesetzen,  zwischen  denen  sich  die  Charaktere  der 
Tragödien entscheiden, gespalten sein und schließlich zu einer einzigen göttlichen 
Macht zusammenfallen (vgl. 534 ff.).
f) Die Notwendigkeit als das verbindende Element des Epos
Würden diese Götter des Epos, die zwar einem bestimmten Bereich vorstehen aber 
dennoch  immer wieder in einen anderen übergehen, nur für sich betrachtet, wäre ihr 
Streit  substanzlos,  es  gäbe  nichts,  wodurch  sie  sich  wirklich  voneinander 
unterscheiden könnten; ihr Handeln bliebe im Gegensatz zu dem der Menschen ohne 
Folgen. Erst das von Hegel im folgenden Beschriebene gewährt ihnen Konsequenz 
und Zusammenhalt:
Ein Zweck der Tätigkeit und ihre Tätigkeit selbst, da sie gegen ein Anderes 
und  somit  gegen  eine  unbesiegbare  göttliche  Kraft  gerichtet  ist,  ist  ein 
zufälliges  leeres  Aufspreizen,  das  ebenso  zerfließt  und  den  anscheinenden 
Ernst  der  Handlung  in  ein  gefahrloses,  seiner  selbst  sicheres  Spiel  ohne 
Resultat und Erfolg verwandelt. Wenn aber an der Natur ihrer Göttlichkeit das 
Negative  oder  die  Bestimmtheit  derselben  nur  als  die  Inkonsequenz  ihrer 
Tätigkeit und der Widerspruch des Zwecks und des Erfolgs erscheint und jene 
selbständige Sicherheit über das Bestimmte das Übergewicht behält, so tritt 
ihr eben dadurch die reine Kraft des Negativen gegenüber, und zwar als ihre 
letzte Macht, über welche sie nichts vermögen. Sie sind das Allgemeine und 
Positive gegen das einzelne Selbst der Sterblichen, das nicht gegen ihre Macht 
aushält; aber das allgemeine Selbst schwebt darum über ihnen und über dieser 
ganzen  Welt  der  Vorstellung,  welcher  der  ganze  Inhalt  angehört,  als  die 
begrifflose  Leere der  Notwendigkeit,  ein  Geschehen,  gegen  das  sie  sich 
selbstlos und trauernd verhalten, denn diese  bestimmten Naturen finden sich 
nicht in dieser Reinheit (533).
48 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 532 f.
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In  diesem  Absatz  nennt  Hegel  das  seiner  Ansicht  nach  letzte  für  das  Epos 
konstitutive Element, die „reine Kraft des Negativen“.
Zur „reinen Kraft des Negativen“ ist zu sagen, dass zwar auch jede Bestimmung 
eine Negation ist, so wie die bestimmten Götter die Negationen anderer sind, aber 
eben  keine  „reine“  Negation.  Deshalb sind  die  Götter  als  „bestimmte  Negation“ 
aufzufassen49.  Das  Einandernegieren  der  Götter  ist  freilich  folgenlos,  ohne 
Konsequenz,  eine  göttliche  Kraft  geht  in  die  andere  über  und  bleibt  dennoch 
unverändert. Über ihnen steht jedoch die „reine“ oder „absolute“ Negation, die erst 
dem  ganzen  Geschehen  Ernst  gibt50.  Waren  die  Menschen  der  Vorstellung 
diejenigen, die durch ihre vereinzelte, endliche Handlung die selbstische Seite der 
allgemeinen Götter ausmachten und dabei ihren Untergang fanden, ist es die reine 
Kraft  des  Negativen,  die  das  allgemeine  Selbst  abgibt,  dem  sich  auch  die 
allgemeinen Kräfte beugen müssen. Vor dieser verlieren sie ihr Selbst, sie werden 
selbstlos.
Mit dem „Negativen“ und der „Negation“ trifft man auf ein weiteres Herzstück 
der hegelschen Philosophie. Um in unserem Zusammenhang etwas Genaueres über 
die Bedeutung des Ausdruckes „reine Negativität“ zu erschließen, müssen wir ihn 
mit  der  Formulierung  von  der  „begrifflosen  Leere  der  Notwendigkeit“ 
zusammenstellen. 
Der  „Begriff“  als  philosophisches  Phänomen  geht  in  der  Entwicklung  von 
Hegels  „Wissenschaft  der  Logik“  direkt  aus  der  „Notwendigkeit“  und  der 
„Wechselwirkung“  hervor,  genauer  gesagt  ist  die  Freiheit  die  Wahrheit  der 
Notwendigkeit und die Wahrheit der Substanz der Begriff51. Die Wechselwirkung ist 
die  letzte  Entwicklungsstufe  der  „objektiven  Logik“,  von  ihr  aus  erfolgt  der 
Übergang  zur  „subjektiven  Logik“52.  Der  Begriff  bleibt  im  Gegensatz  zur 
Notwendigkeit in seiner Negation bei sich, kehrt aus dem Negierten zu sich zurück. 
Die Notwendigkeit dagegen bleibt, wird sie nicht vom Begriff erfasst, von jedem 
Inhalt ausgeschlossen, sie ist die reine Negativität53.
Nach den Kategorien der „Logik“ ist also die Vorstellung, die im Epos zum 
Ausdruck kommt, bei dieser noch nicht dem Begriff unterworfenen Notwendigkeit 
49 Zum Ausdruck „bestimmte Negation“ vgl. z.B. den Anfang des Kapitels „Wahrnehmung“ (93 
ff.).
50 Hegel spricht ebenso wie hier vom „Schweben“ des Allgemeinen über dem Besonderen in den 
„Vorlesungen  über  die  Philosophie  der  Religion“  bei  der  einleitenden  Charakterisierung  der 
„Religion der Schönheit“, d.h. der griechischen Religion: „Über dem Schönen und den besonderen 
Zwecken schwebt das Allgemeine als subjektlose Macht, weisheitslos, unbestimmt in sich; dies ist 
denn das Fatum, die kalte Notwendigkeit.“ (Philosophie der Religion II, TA Bd. 17, 48; vgl. auch 
Berliner Schriften, TA Bd. 11, 491).  
51 Vgl. Hegel, Logik II, TA Bd. 6, 237 ff. und Enzyklopädie I, TA Bd. 8, 302.
52 Vgl. Hegel, Logik II, TA Bd. 6, 237 ff.
53 Vgl. Hegel, Enzyklopädie I, TA Bd. 8, 302: „Die Notwendigkeit pflegt hart genannt zu werden, 
und  zwar  mit  Recht,  insofern  bei  derselben  als  solcher,  d.h.  in  ihrer  unmittelbaren  Gestalt 
stehengeblieben wird. Wir haben hier einen Inhalt, welcher sein Bestehen für sich hat, und in der 
Notwendigkeit  ist  dann  zunächst  dies  enthalten,  daß  über  solchen  Inhalt  ein  anderes  kommt, 
wodurch derselbe zugrunde gerichtet wird. Dies ist das Harte und das Traurige der unmittelbaren 
oder abstrakten Notwendigkeit.“
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stehen  geblieben54.  Hegel  spricht  dem  gemäß  von  der  „begrifflosen  Leere  der 
Notwendigkeit“, wie sich auch aus dem  folgenden ergibt: 
α) Die beiden Extreme des Schlusses des Epos
Diese  Notwendigkeit  aber  ist  die  Einheit  des  Begriffes,  der  die 
widersprechende  Substantialität  der  einzelnen  Momente  unterworfen  ist, 
worin die Inkonsequenz und Zufälligkeit ihres Tuns sich ordnet und das Spiel 
ihrer Handlung seinen Ernst und Wert an ihnen selbst erhält. Der Inhalt der 
Welt der Vorstellung spielt losgebunden für sich in der Mitte seine Bewegung, 
versammelt um die Individualität eines Helden, der aber in seiner Kraft und 
Schönheit sein Leben gebrochen fühlt und, einem frühen Tod entgegensehend, 
trauert. Denn die  in sich feste und wirkliche Einzelheit ist an die Extremität 
ausgeschlossen und in ihre Momente entzweit, die sich noch nicht gefunden 
und vereint (533 f.).
Hegel spricht hier aufs äußerste verknappt dasjenige aus, was er, wie oben bereits 
erwähnt, ausführlich in der „Wissenschaft der Logik“ entwickeln wird. In diesem 
Absatz macht er deutlich, dass im Epos als Vorstellung die Einheit des Begriffes 
noch  nicht  erreicht  ist;  sie  ist  „an  die  Extremität  ausgeschlossen  und  in  ihre 
Momente entzweit“  – das eine Moment ist  der  Sänger,  das  andere die abstrakte 
Notwendigkeit, wie aus dem bei ihm folgenden Absatz hervorgeht. Eine beständige 
Einheit  dieser Momente wird erst  in der offenbaren Religion erreicht werden, in 
deren Vorstellung sich das göttliche Wesen selbst als Begriff gegenübertritt. 
β) Der Tod als reine Negativität
Bevor wir jedoch zu dem bei Hegel folgenden Absatz übergehen, sei im Hinblick 
auf  die  oben  genannte  „Mitte“,  um die  das  gesamte  Geschehen  des  Epos  sich 
zentriert  und  die  einem  frühen  Tod  entgegenblickend  trauert,  noch  etwas  zur 
„begrifflosen Leere der Notwendigkeit“ nachgetragen. Für das Epos denkt man bei 
dem Ausdruck „Notwendigkeit“ an den Ausdruck ν γκηἀ ά  und in Verbindung damit 
an μο ραῖ  bzw. α σαἶ  und κ ρή 55. Die μο ραῖ  ist derjenige Anteil am Weltgeschehen, der 
weder von einem Menschen oder einem Gott ohne den Zorn der (anderen) Götter 
übertreten  werden  kann,  ein  Zwang,  dem alle  Beteiligten  des  Epos  in  gewisser 
Weise unterliegen und dem gegenüber sich Menschen wie Götter trauernd verhalten. 
Der äußerste Zwang für den Menschen ist der Tod. Die menschlichen Figuren 
der „Ilias“ sprechen angesichts ihres Todes davon, sie würden ihre κ ρή  übernehmen, 
auch schon andere habe die μο ραῖ  bezwungen56.  Die Götter  ihrerseits  müssen in 
54 Eingehend beschäftigt sich Hegel mit der Notwendigkeit als der Einheit der besonderen Götter in 
der „Philosophie der Religion“ II, vgl. TA Bd. 17, 109 ff.
55 Vgl. zu diesen Begriffen Nägelsbach, Homerische Theologie, 117 ff. und Erbse, Funktion der 
Götter, 273 ff.
56 Z.B. Achilleus in Il. XVIII, 115 ff.: „ … κ ρα δ  γ  τ τε δ ξομαι ππ τε κεν δ  ῆ ᾿ ἐ ὼ ό έ ὁ ό ὴ / Ζε ς θ λὺ ἐ έ ῃ 
τελ σαι δ  θ νατοι θεο  λλοι.  έ ἠ ᾿ ἀ ά ὶ ἄ /  ο δ  γ ρ ο δ  β η ρακλ ος φ γε κ ρα,  ὐ ὲ ὰ ὐ ὲ ί Ἡ ῆ ύ ῆ /  ς περ φ λτατοςὅ ί  
σκε Δι  Κρον ωνι νακτι· ἔ ὶ ί ἄ / λλ   μο ρ  δ μασσε κα  ργαλ ος χ λος ρης.ἀ ά ἑ ῖ ᾿ ἐ ά ὶ ἀ έ ό Ἥ “ - „ … Doch mein 
Los,  das  empfang  ich,  wann  es  auch  immer  /  Zeus  zu  vollenden  beschleußt  und  die  anderen 
unsterblichen Götter! / Nicht ja Herakles einmal, der gewaltige, mied das Verhängnis, / Welcher 
der Liebste doch war dem herrschenden Zeus Kronion; / Sondern ihn zwang das Geschick und der 
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Hinblick auf die anderen Götter davon Abstand nehmen, ihre Schützlinge vor dem 
ihnen bestimmten Geschick zu erretten57. 
Wir  sahen  zuvor,  dass  die  Menschen,  wie  sie  in  der  Vorstellung  des  Epos 
auftreten,  das  besondere  „Selbst“  der  allgemeinen  Mächte  ausmachen.  Im 
vorhergehenden aus der „Phänomenologie“ zitierten Absatz war davon die Rede, 
dass  das  „allgemeine  Selbst“  über  den  Göttern  und  über  der  ganzen  Welt  der 
Vorstellung schwebe. Um den Ausdruck „allgemeines Selbst“ im Zusammenhang 
mit Hegels Formulierung von der „reinen Negativität“, der „begrifflosen Leere der 
Notwendigkeit“ und dem „einzelnen Selbst“ verstehen zu können, müssen wir auf 
die Darstellung des „Selbst“ in der „Phänomenologie“ rekurrieren.
Das Selbstbewusstsein ist,  wie schon angemerkt wurde,  der  Gegenstand des 
zweiten  Kapitels  der  „Phänomenologie“.  Zunächst  erscheint  dort  das 
Selbstbewusstsein als das Wesen allen Inhalts des Bewusstsein. Diesen Schein kann 
es aber nicht bewahrheiten, da es nur eines von mehreren „Selbst“ ist, die das Leben 
ausmachen. Das Leben gehört zwar zum Selbst, kann aber, da es dem natürlichen 
Tod unterliegt, seine Wahrheit nicht ausmachen58.
Es kommt bei dieser Entwicklung zur Aufspaltung in die Extreme des reinen 
Fürsichseins und des Fürandereseins. Der Herr, das reine Fürsichsein, erfährt seine 
Abhängigkeit von den hinfälligen Knechten. Diese dagegen gelangen in der Furcht 
vor ihrem Herrn zu einer gewissen Gegenständlichkeit ihrer selbst in ihrer Arbeit. 
Umgekehrt erlangt das knechtische Selbst in der Arbeit für andere das Bewusstsein 
von der Existenz anderer, und diese Erfahrung der Knechtschaft macht eine für den 
menschlichen Entwicklungsprozess notwendige Stufe aus59.
heftige Zorn der Here.“ (Übs. J. H. Voß).
57 Vgl. die Stelle, an der Zeus erwägt, seinen einzigen Sohn vor Troia, Sarpedon, aus dem Kampf 
zu entrücken: Il. XVI, 433 ff.: „  μοι γ ν, τε μοι Σαρπηδ να φ λτατον νδρ ν  ὤ ἐ ώ ὅ ό ί ἀ ῶ /  μο ρ  πῖ ᾿ ὑ ὸ 
Πατρ κλοιο Μενοιτι δαο δαμ ναι.ό ά ῆ  / διχθ  δ  μοι κραδ η μ μονε φρεσ ν ρμα νοντι, ὰ έ ί έ ὶ ὁ ί /  μιν ζω νἤ ὸ  
ντα  μ χης  π  δακρυο σσης  ἐό ά ἀ ὸ έ /  θε ω  ναρπ ξας  Λυκ ης  ν  π ονι  δ μ ,  ί ἀ ά ί ἐ ί ή ῳ /   δη  π  χερσἢ ἤ ὑ ὸ ὶ 
Μενοιτι δαο δαμ σσω.“ ά ά / τ ν δ  με βετ  πειτα βο πις π τνια ρη· ὸ ᾿ ἠ ί ᾿ ἔ ῶ ό Ἥ / „α ν τατε Κρον δη, πο ονἰ ό ί ῖ  
τ ν μ θον ειπες; ὸ ῦ ἔ / νδρα θνητ ν ντα, π λαι πεπρωμ νον α σ , ἄ ὸ ἐό ά έ ἴ ῃ / ψ θ λεις θαν τοιο δυσηχ οςἂ ἐ έ ά έ  
ξαναλ σαι; ἐ ῦ / ρδ · τ ρ ο  τοι π ντες παιν ομεν θεο  λλοι. ἔ ᾿ ἀ ὰ ὔ ά ἐ έ ὶ ἄ / λλο δ  τοι ρ ω, σ  δ  ν  φρεσἄ έ ἐ έ ὺ ᾿ ἐ ὶ ὶ 
β λλεο σ σιν· ά ῇ / α  κε ζ ν π μψ ς Σαρπηδ να νδε δ μονδε, ἴ ὼ έ ῃ ό ὅ ό / φρ ζεο μ  τις πειτα θε ν θ λ σιά ή ἔ ῶ ἐ έ ῃ  
κα  λλος ὶ ἄ / π μπειν ν φ λον υ ν π  κρατερ ς σμ νης. έ ὃ ί ἱὸ ἀ ὸ ῆ ὑ ί / πολλο  γ ρ περ  στυ μ γα Πρι μοιοὶ ὰ ὶ ἄ έ ά  
μ χονται  ά /  υ ες θαν των· το σιν κ τον α ν ν ν σεις  ἱέ ἀ ά ῖ ό ἰ ὸ ἐ ή … “  - „Wehe mir, wann das Geschick 
Sarpedon, meinen Geliebten, / Unter Patroklos’ Hand, des Menoitiaden, mir bändigt! / Zwiefachen 
Rat  nun  bewegt  mein  sinnendes  Herz  im  Busen:  /  Ob  ich  ihn  lebend  annoch  aus  der 
tränenbringenden Feldschlacht / Setze hinweggerafft in Lykiens fruchtbare Fluren, / Oder ihn unter 
der Hand des Menoitiaden bezwinge. / Ihm antwortete drauf die hoheitblickende Here: / Welch ein 
Wort, Kronion, du Schrecklicher, hast du geredet? / Einen sterblichen Mann, längst ausersehn dem 
Verhängnis, / Denkst du anitzt von des Todes graunvoller Gewalt zu erlösen? / Tus! Doch nimmer 
gefällt es dem Rat der anderen Götter! / Eines verkünd’ ich dir noch, und du bewahr’ es im Herzen. 
/  Wenn du ihn lebend entsendest in seinen Palast den Sarpedon; /  Dann bedenk’, ob nicht  ein 
anderer Gott auch begehre, / Seinen geliebten Sohn der schrecklichen Schlacht zu entführen. / Denn 
noch viel’ um die Feste des herrschenden Priamos kämpfen / Söhn’ unsterblicher Götter; die trügen 
dir heftigen Groll nach … “ (Übs. J. H. Voß). 
58 Vgl. Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 149 f.
59 Hegel nennt an anderem Ort die Herrschaft der Peisistratiden in Athen und die der Könige in 
Rom die notwendige Stufe der Knechtschaft  in der Entwicklung der Griechen und Römer,  vgl. 
Hegel, Enzyklopädie III, TA Bd. 10, 225.
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Der „absolute“ Herr, das „reine“ Fürsichsein wird auch als die „reine negative 
Macht“60 und als „Tod“ bezeichnet (153, vgl. 335). 
In  dem  reinen  Fürsichsein  des  absoluten  Herrn  kann  man  also  eine 
Entsprechung  zum  allgemeinen  Selbst  und  der  reinen  Notwendigkeit  in  der 
Kunstreligion sehen, und im Knecht das Pendant zum einzelnen Selbst des Epos. 
Der absolute Herr wie die  abstrakte Notwendigkeit  sind gänzlich inhaltslos,  ihre 
Erfüllung  mit  Inhalt  macht  erst  das  einzelne  Selbst  aus,  der  Knecht  bzw.  der 
handelnde Mensch des Epos.
 g) Der Übergang vom Epos zur Tragödie
 
Mit der Notwendigkeit verlässt man in der Kunstreligion das Gebiet der Vorstellung. 
Aus der Besprechung dieses Absatzes sollte deutlich geworden sein, dass laut Hegel 
die vorgestellten menschlichen Figuren des Epos sehr wohl ein Selbst haben, aber 
das „allgemeine Selbst“ außer ihnen ist. Außerhalb der Vorstellung des Epos stehen 
die beiden Extreme des Schlusses, welchen das Epos darstellt:
Das eine Einzelne, das  abstrakte Unwirkliche, ist die Notwendigkeit, die an 
dem Leben der Mitte nicht Anteil hat, sowenig als das andere, das  wirklich 
Einzelne,  der  Sänger,  der  sich  außer  ihm  hält  und  in  seiner  Vorstellung 
untergeht.  Beide  Extreme  müssen  sich  dem  Inhalte  nähern;  das  eine,  die 
Notwendigkeit, hat sich mit dem Inhalte zu erfüllen, das andere, die Sprache 
des Sängers, muß Anteil an ihm haben und der sich selbst vorher überlassene 
Inhalt die Gewissheit und feste Bestimmung des Negativen an ihm erhalten 
(534).
Die beiden Extreme, der Sänger und die vorgestellte Notwendigkeit, sind, was ihre 
Realität betrifft, diametral entgegengesetzt. Die Notwendigkeit ist etwas Unwahres, 
abstraktes, der Sänger dagegen ist wirklich, geht aber in seinem Inhalt auf. 
Mit der Angabe dieser Extreme beendet Hegel die Besprechung des Epos im 
Rahmen  der  Kunstreligion.  Er  lässt  die  Betrachtung  zweier  weiterer 
Literaturgattungen, der Tragödie und der Komödie, folgen.
In  der  Tragödie  ist  die  Annäherung  der  beiden  Extreme  vollzogen,  der 
vormalige Held der Vorstellung wird als Schauspieler eine wirkliche Person und die 
abstrakte Notwendigkeit füllt sich in der Gestalt des Zeus mit Inhalt; die Komödie, 
in welcher die gesamte Realität in die Subjektivität des menschlichen Individuums 
verlegt wird, stellt den Übergang zur offenbaren Religion dar.
Nach der ersten Orientierung über die Stellung und Charakterisierung des Epos in 
der  „Phänomenologie“  muss  jetzt  Hegels  Beschreibung  des  Bewusstseins  der 
Kunstreligion  nachgetragen  werden.  Die  Beschaffenheit  des  Bewusstseins,  über 
welches  in  der  Religion  Selbstbewusstsein  erlangt  werden  soll,  wird,  wie  schon 
öfters  erwähnt,  in  dem  Kapitel  „Geist“  dargestellt.  Das  der  Kunstreligion 
zugrundeliegende Bewusstsein ist der „wahre Geist“, der den Anfang des genannten 
Kapitels einnimmt.
II. Der „wahre Geist“ als Grundlage der Kunstreligion 
60 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 152.
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Das  Kapitel  über  den  Geist  ist  in  drei  Abschnitte  unterteilt:  der  erste  trägt  die 
Überschrift „A. Der wahre Geist. Die Sittlichkeit“ und wird gefolgt von „B. Der sich 
entfremdete  Geist.  Die  Bildung“  und  „C.  Der  seiner  selbst  gewisse  Geist.  Die 
Moralität“61.
Der erste Abschnitt, welcher uns hier beschäftigt, hat folgende Gliederung: „a. 
Die sittliche Welt. Das menschliche und göttliche Gesetz, der Mann und das Weib“, 
„b. Die sittliche Handlung. Das menschliche und göttliche Wissen, die Schuld und 
das  Schicksal“,  „c.  Der  Rechtszustand“,  wobei  für  uns  die  ersten  beiden 
Unterabschnitte von Bedeutung sind. 
Unter „a.“ wird abgehandelt, in welche zwei Hauptgruppen die Substanz des 
Geistes sich teilt, unter „b.“, wodurch sie geteilt wird.
1. Die Substanz des wahren Geistes
Was Hegel unter „Substanz“ verstanden haben will, erläutert er in der Einleitung 
zum Kapitel „Geist“: Sie ist der „Grund und Ausgangspunkt des Tuns Aller und ihr 
Zweck und Ziel“ (325).
Der Titel des ersten Unterkapitels des Kapitels über den wahren Geist lautet 
vollständig: „Die sittliche Welt. Das menschliche und göttliche Gesetz, der Mann 
und  das  Weib“.  Er  erklärt  sich  folgendermaßen:  Zum  einen  ist  der  Geist  als 
„wirkliche Substanz“  ein  „Volk“,  als  „wirkliches  Bewusstsein“  ein  „Bürger des 
Volkes“; Hegel nennt diese Seite das „menschliche Gesetz“ (329). Auf der anderen 
Seite tritt dem menschlichen das „göttliche Gesetz“ gegenüber, das von der Familie 
verkörpert wird (330). 
Beide  Gesetze  treten  gegeneinander  auf:  die  Familie  bringt  die  Individuen 
hervor, das Gemeinwesen aber nimmt die Individuen aus der Familie heraus und 
erzieht sie zur „Tugend“, zum Leben für die Allgemeinheit (331).
a) Die Aufgabe der Familie
Nach  Hegels  Definition  obliegt  der  Familie  neben  der  Aufgabe,  die  einzelnen 
Individuen hervorzubringen, hauptsächlich die Pflicht, die Verwandten zu bestatten. 
Die  Familie  habe  nicht  für  denjenigen  Menschen  zu  sorgen,  der  als  Bürger 
verschiedenen Geschäften nachgeht,  sondern für  den,  „der  aus  der  langen Reihe 
seines zerstreuten Daseins sich in die vollendete  eine Gestaltung zusammengefaßt 
und  aus  der  Unruhe  des  zufälligen  Lebens  sich  in  die  Ruhe  der  einfachen 
Allgemeinheit erhoben hat. [...] Diese Allgemeinheit, zu der der Einzelne als solcher 
gelangt, ist das reine Sein, der Tod“ (334). Dieses „reine Sein, der Tod“ ist zunächst 
etwas,  das als ein Geschehen in der Natur  erscheint,  und nicht  als die  Tat  eines 
Bewusstseins,  weshalb  die  Verwandten  es  übernehmen,  dass  auch  diese 
„Allgemeinheit“  als  etwas mit  Bewusstsein Vollbrachtes  erscheint.  Sie  entziehen 
den Toten, der „leere Einzelheit, nur ein passives Sein für Anderes“ ist, dem Prozess 
61 Vgl. zu diesem Kapitel der „Phänomenologie“ Heinrichs, Die Logik der Phänomenologie, 265 
ff.; Liebrucks, Die zweite Revolution, 182 ff.; Scheier, Analytischer Kommentar; Schmidt, Geist, 
Religion und absolutes Wissen, 69 ff.; Siep, Der Weg der Phänomenologie des Geistes, 173 ff.
30                
                                                                        
der  Verwesung  und  vereinen  ihn  mit  der  „elementarischen  unvergänglichen 
Individualität“, „dem Schoß der Erde“ (333). Auf diese Definition der Aufgabe der 
Familie  werden  wir  bei  Hegels  Argumentation  für  die  Einheit  der  „Ilias“ 
zurückkommen.
b) Die Verhältnisse im Bereich des „göttlichen Gesetzes“
Die Familie als das göttliche Gesetz weist drei Verhältnisse auf, nämlich das von 
Mann und Frau, das der Kinder zu den Eltern und das der Geschwister zueinander. 
Das natürliche Verhältnis  von Mann und Frau erhält  seine Wirklichkeit  in  ihren 
gemeinsamen Kindern, die ihrerseits natürlicherweise an ihre Eltern gebunden sind. 
Diese  beiden  Verhältnisse  sind  jedoch  von  einer  „Ungleichheit“  und  einem 
„Übergehen“ gekennzeichnet, die Eltern sehen sich in den Kindern aufgehen sowie 
die Kinder in den Eltern das Verschwinden ihrer Herkunft erleben. Demgegenüber 
ist das Verhältnis der „Ruhe“ und des „Gleichgewichts“ das zwischen „Bruder und 
Schwester“, weil es eine begierdelose Beziehung von Mann und Frau ist, und in ihm 
im Gegensatz zur Beziehung von Mann und Frau die Verbindung nicht zufällig ist. 
Die Gattin oder der Gatte könnten, ganz im Gegenteil zu den Geschwistern, durch 
andere Personen ersetzt werden: „Der Verlust des Bruders ist daher der Schwester 
unersetzlich und ihre Pflicht gegen ihn die höchste.“ (338).
Bruder und Schwester treten allerdings im Laufe ihrer Entwicklung aus diesem 
ihrem natürlichen Verhältnis heraus und ordnen sich den beiden Gesetzen zu. Der 
Mann wird Träger des Gemeinwesens und die Frau Trägerin des Haushaltes, womit 
sie  Repräsentanten  des  menschlichen  und  göttlichen  Gesetzes  sind.  An  den 
Geschwistern wird deutlich, dass beide Gesetze zwar in der Wirklichkeit als in der 
Form von unterschiedenen Individuen auftreten,  aber ein und derselben Substanz 
angehören und einander bedingen.
c) Die Tragödie als Grundlage des göttlichen und menschlichen Gesetzes
Im weiteren Verlauf des Kapitels über den wahren Geist erkennt man immer wieder 
Bezugnahmen  auf  die  „Antigone“  des  Sophokles  und  auf  andere  griechische 
Tragödien. Schon die Formulierung des Inhalts des göttliche Gesetzes, wonach die 
hauptsächliche Aufgabe der Familie in der Bestattung ihrer Mitglieder besteht, und 
die  Bestimmung  des  Verhältnisses  von  Schwester  und  Bruder  als  des 
ausgewogensten scheinen auf die „Antigone“ zugeschnitten. Und mit Recht erkennt 
man hinter Hegels Ausdruck vom „göttlichen Gesetz“ die „wankenlosen Satzungen 
der Götter“, von denen Antigone gegenüber Kreon spricht62, zumal Hegel selbst am 
Ende des Kapitels über die „Vernunft“, welches unmittelbar dem Kapitel über den 
Geist vorausgeht, zwei Verse aus dieser Rede der Antigone zitiert63.  Dennoch ist 
62 Sophokles, Antigone, 455.
63 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 322: „nicht etwa jetzt und gestern, sondern immerdar / lebt es 
(sc. der Götter ungeschriebenes und untrügliches Recht), und keiner weiß, von wannen es erschien. 
(Sophokles, Antigone, 456 f.)“.  Auf diese Verse bezieht sich Hegel auch an manchen Stellen der 
„Grundlinien der Philosophie des Rechts“, vgl. TA Bd. 7, 248; 294; 319; v.a. 257: „Sie sind, ewig – 
(niemand weiß, von wannen sie gekommen)  - die ewigen Gesetze der Götter“.
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gemäß dem Aufbauplan der „Phänomenologie“ nicht die Tragödie Gegenstand des 
Geistkapitels. Der Gegenstand des Kapitels über den wahren Geist ist vielmehr der 
Stoff  der  Tragödie,  das,  worüber  sich  die  Tragödie  als  künstlerisch-religiöse 
Vorstellung erhebt.
2. Die Handlung als Bewegung der Welt der Sittlichkeit64
Nach  der  statischen  Schilderung  der  Welt  der  Sittlichkeit  geht  Hegel  zur 
Beschreibung dessen über, was diese Welt in Bewegung versetzt. Er beginnt das 
Unterkapitel „b. Die sittliche Handlung. Das menschliche und göttliche Wissen, die 
Schuld  und  das  Schicksal“  mit  der  Feststellung,  dass  erst  durch  die  Tat  die 
Individualität zu ihrem „wirklichen Selbst“65  kommt. Mit dieser Tat wird allerdings 
eines der beiden oben genannten Gesetze als negativ gesetzt und die Harmonie der 
Gesetze gestört. 
Hegel betont, dass das Individuum bei seiner Tat immer für eines der Gesetze 
entschieden ist und es deshalb in ihm keine Unentschiedenheit gibt, keine Kollision 
von „Leidenschaft  und Pflicht“ oder  von „Pflicht  und Pflicht“ (342 f.).  Da dem 
handelnden Individuum nur eines der beiden Gesetze als sein maßgebliches Wesen 
gilt,  ist  der  Gegensatz,  der  sich  bei  seiner  Tat  ergibt,  für  es  „eine  unglückliche 
Kollision der Pflicht nur mit der rechtlosen Wirklichkeit.“ (343).
Damit gerät das handelnde Individuum aber in Schuld und ist der Grund für die 
Spaltung  des  sittlichen  Wesens:  „Denn  dieses  (sc.  das  Selbstbewußtsein),  eben 
indem es sich als Selbst  ist  und zur  Tat  schreitet,  erhebt sich aus der  einfachen 
Unmittelbarkeit und  setzt  selbst  die  Entzweiung.  Es  gibt  durch  die  Tat  die 
Bestimmtheit  der  Sittlichkeit  auf,  die  einfache  Gewißheit  der  unmittelbaren 
Wahrheit zu sein, und setzt die Trennung seiner selbst in sich als das Tätige und in 
die gegenüberstehende, für es negative Wirklichkeit. Es wird also durch die Tat zur 
Schuld.“ (345 f.); „Unschuldig ist daher nur das Nichttun wie das Sein eines Steines, 
nicht einmal eines Kindes.“ (346).
Das Tun wird somit zum Verbrechen. Der Täter weiß nur eines der Gesetze als 
das seine und verletzt das andere.
a) Die zwei Formen der Tat: Ödipus und Antigone
In der „Ästhetik“ spricht Hegel davon, dass sich Antigone auf das „Gesetz der Götter“ beruft, und 
er gibt dort auch an, um welche Götter es sich handelt: „die Götter aber, die sie verehrt, sind die 
unteren Götter des Hades (Sophokles, Antigone, v. 451,  ξ νοικος τ ν κ τω θε ν Δ κη ἡ ύ ῶ ά ῶ ί [„Hier im 
Haus das Recht der Todesgötter“]), die inneren der Empfindung, der Liebe, des Blutes, nicht die 
Tagesgötter des freien, selbstbewußten Volks- und Staatslebens.“ (Ästhetik II, TA Bd. 14, 60). Vgl. 
auch Philosophie der Geschichte, TA Bd. 12, 56.
64 Zum Terminus ‚Handlung‘ in der „Phänomenologie“ vgl. J. Rhemann, Der Begriff der Handlung 
in  Hegels  „Phänomenologie  des  Geistes“  (Diss.),  Wien  1971.  Vgl.  auch:  R.  Wiehl,  Über  den 
Handlungsbegriff als Kategorie der Hegelschen Ästhetik, in: Hegel-Studien Bd. 6 (1971), 135 ff., 
bes. 146 ff., und zu Hegels Handlungsbegriff in der Rechtsphilosophie: M. Quante, Hegels Begriff 
der Handlung, Stuttgart - Bad Cannstatt 1993 (Spekulation und Erfahrung: Abt. 2, Untersuchungen; 
32).
65 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 342.
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Hegel merkt dazu an, man müsse unterscheiden, ob dem Handelnden bei seiner Tat 
das jeweils andere Gesetz bekannt ist oder nicht. Als Beispiel für den ersten Fall, bei 
welchem der Handelnde nicht weiß, dass er gegen eines der beiden Gesetze verstößt, 
nennt Hegel einen „Sohn“, der „in seinem Beleidiger, den er erschlägt“ nicht seinen 
Vater erkennt, und bezieht sich damit unverkennbar auf die Geschichte des Ödipus 
(345).  Für den zweiten Fall,  in  dem das  tätige Individuum „das Gesetz und die 
Macht  vorher kennt,  der es gegenübertritt“, verweist er explizit auf die Figur der 
Antigone (348). Diese zweite Art von handelndem Bewusstsein ist „vollständiger, 
seine Schuld reiner“ (348). 
In diesem Zusammenhang definiert Hegel auch den Ausdruck „Tat“: „die Tat 
ist  dieses,  das  Unbewegte  zu  bewegen  und  das  nur  erst  in  der  Möglichkeit 
Verschlossene  hervorzubringen  und  hiermit  das  Unbewußte  dem Bewußten,  das 
Nichtseiende dem Sein zu verknüpfen.“ (347)66. Diese Definition macht nochmals 
deutlich, dass erst durch die Tat die Welt der Sittlichkeit zur Realität gelangt.
b) Der Ausgleich der Kollision im Untergang
Weil das Handeln zielgerichtet ist, muss, so Hegel, im Vollbringen der Tat auch die 
andere Seite  der  Sittlichkeit  anerkannt werden. Der Handelnde will  nämlich sein 
Ziel,  das  er  für  wesentlich hält,  verwirklichen und die von ihm hervorgebrachte 
Wirklichkeit soll sittlich sein. Wenn der Handelnde aber an diesem Postulat festhält, 
muss  er  auch  dasjenige,  was  ihm  beim  Vollbringen  seiner  Tat  tatsächlich 
entgegentritt,  als  in  seiner  Tat  begründet  „anerkennen“,  er  muss  seine  Schuld 
eingestehen (348).
Hegel illustriert diesen Gedanken durch ein weiteres Zitat aus der „Antigone“: 
„weil wir leiden, anerkennen wir, daß wir gefehlt“ (348)67. Derjenige aber, der die 
Berechtigung  des  anderen  Gesetzes,  das  er  zuvor  nur  als  etwas  dem  eigenen 
Widersprechendes erachtet hat, anerkennt, kehrt aus der Handlung zur „Gesinnung“ 
zurück68.  Das Gesetz, das er als das seine gewählt hat und das ihm zur Substanz 
geworden ist, verliert für ihn die Bedeutung, das einzig gültige zu sein.
Die Konfrontation der Individuen, die jeweils ein Gesetz vertreten, kommt in 
dem Untergang beider zu ihrem Ende. Dabei tritt das Schicksal auf, „die sittliche 
66 Der Anklang an aristotelische Terminologie erlaubt es uns, kurz auf die Ausdrücke ‚Bewegung‘ 
und ‚Möglichkeit‘ einzugehen. 
Die Tat  wird hier mit der Bewegung geglichen. Die Bewegung bzw.  κ νησιςί  ist  ein für  Hegel 
überaus  wichtiges  Phänomen  in  allen  Bereichen  seines  Systems,  da  sie  für  jegliche  Realität 
unabdingbar ist. Nicht nur in seiner Naturphilosophie ist die Bewegung dasjenige, woran sich die 
ohne Bewegung leeren Abstraktionen des Raumes und der Zeit überhaupt erst zeigen, sondern auch 
in der „Logik“ ermöglicht erst die Bewegung des Begriffes das Fortschreiten der Erkenntnis. 
Die Möglichkeit bzw. δ ναμιςύ  wird von Hegel gerne als das „Ansich“ und die „Wirklichkeit“ bzw. 
ν ργειαἐ έ  als das „Fürsich“ bezeichnet wird. Für unseren Kontext heißt das, dass erst durch das 
Fürsich,  vertreten  durch  das  handelnde  Selbstbewusstsein,  das  Ansich,  die  abstrakten 
Bestimmungen der Substanz, zur Realität gelangt.
67 Sophokles, Antigone, 926.
68 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 348.
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Substanz als negative Macht, welche beide Seiten verschlingt“ (349)69. Die beiden 
Gesetze,  die  jeweils  durch  ein  Individuum  vertreten  werden,  vernichten  sich 
wechselseitig und besiegeln den Untergang der Sittlichkeit. Der Geist geht zu einer 
anderen Form über, er „entfremdet“ sich seiner und wird zum Geist der Bildung.
c) Die Unmittelbarkeit als Grund für den Untergang der Welt der Sittlichkeit
Geht man von der Systematik der „Phänomenologie des Geistes“ aus, muss man den 
Grund  für  den  notwendigen  Untergang  der  Welt  der  Sittlichkeit  in  ihrer 
Unmittelbarkeit  suchen.  In  jedem  Kapitel  der  „Phänomenologie“  wird  vom 
Unmittelbaren  zum  Vermittelten  fortgeschritten;  das  jeweils  erste,  unmittelbare 
Phänomen muss verschiedene  Veränderungen  durchlaufen,  aus  denen es  zu  sich 
zurückkehrt. Durch diese Bewegung wird das Unmittelbare vermittelt. Im Falle des 
Kapitels „Geist“ stellt der „wahre Geist“ als erste Gestalt die Unmittelbarkeit dar. 
Hegel schreibt demgemäss am Ende des Unterkapitels, das sich mit dem „wahren 
Geist“  beschäftigt,  folgendes:  „Dieser  Untergang der  sittlichen  Substanz  und  ihr 
Übergang  in  eine  andere  Gestalt  ist  also  dadurch  bestimmt,  daß  das  sittliche 
Bewußtsein  auf  das  Gesetz  unmittelbar gerichtet  ist;  in  dieser  Bestimmung  der 
Unmittelbarkeit  liegt,  daß  in  die  Handlung  der  Sittlichkeit  die  Natur  überhaupt 
hereinkommt.“ (354).
Was hat es zu bedeuten, dass aufgrund der Bestimmung der Unmittelbarkeit die 
Natur  „hereinkommt“? Die  Natur  als  Gegenstand der  Wissenschaft  macht  neben 
dem Begriff, der von Hegel in der „Wissenschaft der Logik“ expliziert wird, und 
dem Geist, der in der „Phänomenologie“ seine Darstellung findet, den dritten großen 
Kreis des hegelschen Systems aus70. Die höchste Hervorbringung der Natur ist das 
Leben,  genauer  gesagt  der  Gattungsprozess71.  In  ihren  Gattungen,  Arten  und 
Individuen gelangt die Natur zwar zum Begriff, jedoch nur zum Begriff  an sich, 
nicht  für  sich.  Die  Begriffsbestimmungen  der  Allgemeinheit,  Besonderheit  und 
Einzelheit  sind zwar  im Gattungsprozess  verwirklicht,  fallen allerdings aufgrund 
ihrer  raum-zeitlichen,  sinnlich  wahrnehmbaren  Verwirklichung  auseinander.  Die 
Gattung bleibt sich in ihren Bewegungen der Fortpflanzung an sich immer gleich, 
das einzelne Individuum der Gattung aber hat diese Wahrheit nicht für sich, es stirbt. 
In  der  „Phänomenologie“  erfährt  man  bereits  vor  dem  „Geistkapitel“,  dass  das 
Leben zwar wesentlich für das Selbstbewusstsein ist, jedoch nicht seine eigentliche 
Wahrheit ausmacht, die erst durch den Verlauf seiner Entwicklung erreicht wird72. 
69 Es folgt bei Hegel eine Paraphrase des Kampfes der Brüder Eteokles und Polyneikes, die sich im 
Kampf um die „Staatsmacht“ gegenseitig töten und denen der in der Natur begründete Vorrang der 
„früheren Geburt“ zufällig erscheint. 
70 Hegel  stellte  seine  Naturlehre  im  zweiten  Teil  der  „Enzyklopädie  der  philosophischen 
Wissenschaften im Grundrisse“ dar, vgl. Hegel, Enzyklopädie II, TA Bd. 9.
71 „Das Lebendige ist zwar die höchste Weise der Existenz des Begriffs in der Natur, aber auch hier 
ist  der  Begriff  nur  an  sich,  weil  die  Idee  in  der  Natur  nur  als  Einzelnes  existiert.“  (Hegel, 
Enzyklopädie II, TA Bd. 9,  537 f.).
72 Hegel schreibt im Kapitel „Selbstbewußtsein“ in Bezug auf den Kampf auf Leben und Tod, den 
ein Selbst  gegen ein anderes  austrägt,  folgendes:  „Diese  Bewährung aber  durch den Tod hebt 
ebenso  die  Wahrheit,  welche  daraus  hervorgehen  sollte,  als  damit  die  Gewißheit  seiner  selbst 
überhaupt auf; denn wie das Leben die  natürliche Position des Bewußtseins, die Selbständigkeit 
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Dieser Gattungsprozess ist nun diejenige Ausformung, in welcher die Natur in 
„die Handlung der Sittlichkeit … hereinkommt“. In der Handlung der Sittlichkeit 
wird das Leben durch das göttliche Gesetz vertreten. Die Familie stellt einerseits mit 
ihrer fortwährenden Zeugung die Individuen, welche die Gemeinschaft, den Bereich 
des menschlichen Gesetzes, bilden. Andererseits kehren die Individuen aus diesem 
Bereich  nach  ihrem Tod  wieder  zur  Familie  zurück,  deren  Aufgabe  es  ist,  die 
Verstorbenen zu bestatten. 
Dabei  wird  weder  im  göttlichen  Gesetz  ein  Selbstbewusstsein  über  diesen 
Prozess  erlangt,  noch  gelangt  das  menschliche  Gesetz,  welches  der  Bereich  des 
Selbstbewusstseins ist, zu einer Selbständigkeit, da es im anderen Gesetz untergeht. 
So erklärt sich auch Hegels Zusammenfassung des Konfliktes von menschlichem 
und göttlichem Gesetz, die das Kapitel über den wahren Geist abschließt: „ … die 
Unmittelbarkeit hat die widersprechende Bedeutung, die bewußtlose Ruhe der Natur 
und die selbstbewußte unruhige Ruhe des Geistes zu sein.“ (354). 
Hegel wird die Religion, die zu diesem „wahren Geist“ gehört,  die „Religion 
der Unterwelt“ nennen (495)73. Die Versöhnung der verfeindeten Prinzipien, die sich 
in dieser Religion zeigt, besteht in der Vergessenheit, in der „Lethe der Unterwelt“ 
oder „Lethe der Oberwelt“, wie Hegel es im Kapitel über die Tragödie formulieren 
wird (540). Die Tätigkeit der wirklichen Individuen hört dabei auf, die Macht des 
Schicksals tritt zutage.
III. Die Tragödie und Komödie im Kapitel „Religion“
1. Die Tragödie als die Vollendung des geistigen Kunstwerks
Nach diesem Exkurs  über  die  Bestimmung des  wahren  Geistes  kehren wir  zum 
„geistigen Kunstwerk“, welches den Abschluss der „Kunstreligion“ bildet, zurück. 
Für das Epos sollte aus dem Intermezzo deutlich geworden sein, warum Hegel 
aus seiner Definition des göttlichen Gesetzes ein Argument für die  Ganzheit  der 
„Ilias“ gewinnen kann, wie er es in der „Ästhetik“ auch tatsächlich ausführen wird74. 
Die zwei Schlussgesänge der „Ilias“ schildern demnach die Bemühungen, die der 
Familie  obliegende  Pflicht  zu  erfüllen,  den  Leichnam  eines  Angehörigen  der 
„bewußtlosen Begierde“ der Natur zu entziehen75. 
Primär bedeutet  für Hegel der  Gegensatz von Tragödie und Epos,  wie oben 
bereits angemerkt wurde, dass in jener klar die Kollision der beiden Gesetze der 
Sittlichkeit hervortritt, wohingegen im Epos die Mannigfaltigkeit der Beziehungen 
vorherrschend ist.  Parallel  zu dieser  in der  Tragödie auftretenden Einengung der 
ohne die absolute Negativität ist, so ist er die natürliche Negation desselben, die Negation ohne die 
Selbständigkeit,  welche  also  ohne  die  geforderte  Bedeutung  des  Anerkennens  bleibt.“  (Hegel, 
Phänomenologie, TA Bd. 3, 149).
73 Auch in der „Philosophie der Religion“ nennt Hegel als Hauptkennzeichen der „ersten Form“ der 
griechischen Religion die „Unmittelbarkeit“ und „Natürlichkeit“: „Wir treten nun also zur Religion 
der  Menschlichkeit  und  Freiheit.  Aber  die  erste  Form  dieser  Religion  ist  selbst  mit  der 
Unmittelbarkeit und Natürlichkeit behaftet, … “ (Philosophie der Religion II, TA Bd. 17, 96). 
74 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 389; s. unten ►.
75 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 333.
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menschlichen  Handlung  auf  den  Gegensatz  von  menschlichem  und  göttlichem 
Gesetz verläuft die Zweiteilung des vielfältigen Götterhimmels des Epos (vgl. 536).
Im Unterkapitel, welches sich mit der Tragödie auseinandersetzt, spricht Hegel 
zuerst über den einzelnen Schauspieler als wirklichen Menschen, dann seine Maske, 
den Chor und in diesem Zusammenhang auch über „Furcht“ und „Mitleid“.
Für  unseren  Zweck  genügt  eine  Nachzeichnung  davon,  wie  Hegel  den 
Unterschied  von  Epos  und  Tragödie  näher  bestimmt;  es  soll  nicht  nach  der 
Adäquatheit  der  hegelschen  Theorie  in  Hinblick  auf  die  überlieferten  attischen 
Tragödien  gefragt  werden.  Weder  kann  seine  Haltung  zu  Euripides  diskutiert 
werden, noch, wie stark er von Tragödienpoetiken seiner Zeit abhängig ist bzw. sich 
von ihnen abhebt76.
a) Die handelnden Individuen, der Chor
In der Tragödie wird nicht mehr wie im Epos über die Helden erzählt, sondern sie 
selbst sprechen ihr Inneres aus und benennen die Macht, welche sie bestimmt.
Der  Chor  ist  diesen  Handelnden  gegenüber  das  „Bewußtsein  der  ersten 
vorstellenden Sprache“77. Vor seinen Augen spielt sich die Bewegung der Figuren 
ab, die sich für jeweils ein Gesetz entschieden haben und in einen Konflikt geraten78. 
Den  Chor  selbst  fasst  Hegel  als  kraftloses  „Material“  der  vor  ihm  handelnden 
Individuen,  er  lobe  verschiedene  Gottheiten und  stelle  das  Bewusstsein des  ihm 
„fremden Schicksals“ dar (535). Vor den göttlichen Mächten habe er „Furcht“, den 
lebendigen Menschen der Handlung gegenüber empfinde er Mitleid (535)79.
76 Zusätzlich zur oben angegebenen Literatur über Hegel und die Tragödie (s. oben Anm. ▲) vgl. 
H.  Oeben,  Hegels  Antigone-Interpretation  (Diss.),  Bonn  1953;  M.  Schulte,  Die  „Tragödie  im 
Sittlichen“.  Zur  Dramentheorie  Hegels,  München  1992;  H.  Flashar,  Hegel,  Oedipus  und  die 
Tragödie des Sophokles, in: Kunst und Geschichte im Zeitalter Hegels, hrsg. von C. Jamme, unter 
Mitwirkung von F. Völkel, Hamburg 1996 (Hegel-Deutungen; 2), 1 ff.; C. Fan, Sittlichkeit und 
Tragik. Zu Hegels Antigone-Deutung, Bonn 1998 (Neuzeit und Gegenwart; 13).
Vgl. auch Flashars Aufsätze zur „Rezeption der antiken Literatur in der Neuzeit“ in: H. Flashar, 
Eidola. Ausgewählte Kleine Schriften. Hrsg., mit einem Vorwort und einer Bibliographie versehen 
von M. Kraus, Amsterdam 1989, 485 ff. (vgl. v.a. 534 zur Rezeption der schellingschen Ästhetik 
durch Ast). Vgl. des weiteren: E. Dönt, Zur Deutung des Tragischen bei Sophokles, Antike und 
Abendland 17 (1971), 45 ff. und ders., „Antike“ Poetik im Werk Brechts, Grazer Beiträge 8 (1979), 
259 ff. (v.a. 261 f. mit Anm. 6 zu Aristoteles, Hegel und Brecht).  
77 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 535.
78 Hegel  befasst  sich  mit  der  Rolle  des  Chores  als  des  ersten  Zuschauers  auch  anlässlich  der 
Thematisierung der Zuschauer. Sie machen die wirkliche Seite zu dem vorgestellten Allgemeinen 
aus  und  haben  an  dem  Chor  „ihr  Gegenbild  oder  vielmehr  ihre  eigene,  sich  aussprechende 
Vorstellung“ (536).
79 Mit der Nennung von „Furcht“ und „Mitleid“ baut Hegel die Termini λεοςἔ  und φ βοςό  aus der 
aristotelischen  „Poetik“,  die  zu  Schlagworten  der  Tragödientheorie  geworden  sind,  in  seine 
Tragödienkonzeption ein,  vgl.  Aristoteles,  Poetik,  Kap. 6, 1449 b 27 ff.  Zu den verschiedenen 
Theorien und Übersetzungen zu diesem Begriffspaar in deutschen Poetiken bis zu der Arbeit von 
Wolfgang Schadewaldt (Furcht und Mitleid. Zur Deutung des Aristotelischen Tragödiensatzes, in: 
Hellas  und  Hesperien.  Gesammelte  Schriften  zur  Antike  und  zur  neueren  Literatur,  2.  Aufl., 
Zürich-Stuttgart 1970, Bd. 1, 194 ff.) vgl. Alt, Tragödie der Aufklärung, 22 ff.
Zu Hegels Rezeption der „Poetik“ des Aristoteles vgl. H. Paolucci, The Poetics of Aristotle and 
Hegel, in: Review of National Literatures 1 (1970), 165 ff.. 
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b) Die Götter der Tragödie
In  der  Tragödie  erlangt  der  Geist  ein  klareres  Selbstbewusstsein  über  die 
Realisierung  seiner  sittlichen  Substanz  als  im  Epos.  Zuvor  betrachteten  wir  die 
Zweiteilung der Substanz in das göttliche und menschliche, das oberirdische und 
unterirdische,  das Gesetz der  Familie und das Gesetz des Staates.  Diese Gesetze 
werden, wie schon gesagt wurde, durch die handelnden Individuen in Bewegung 
gebracht,  welche  jeweils  ein  Gesetz  als  das  ihre  anerkennen  und  um  die 
Berechtigung  des  anderen  nicht  wissen.  Diesem  Gegensatz  von  Wissen  und 
Nichtwissen auf der Ebene der menschlichen Charaktere entspricht auf der Ebene 
der  Götter  die  „Lichtseite“  und  das  „untere Recht“80.  Die  Lichtseite  wird 
repräsentiert durch „Phöbus und Zeus, der dessen Vater ist“, das untere Recht durch 
„die Erinnyen“, die „mit Zeus auf dem Throne“ sitzen (537 f.). 
Zeus wird dabei als „Substanz“, als Grundlage der widerstrebenden Prinzipien, 
vorgestellt  (538).  Er  ist  derjenige,  der  zugleich  über  das  göttliche  wie  das 
menschliche  Gesetz  wacht  und  ihre  wechselseitige  Beziehung  in  ihrer 
Notwendigkeit herstellt.
„Die  Wahrheit  aber  der  gegeneinander  auftretenden  Mächte  des  Inhalts  und 
Bewußtseins  ist  das  Resultat,  daß  beide  gleiches  Recht  und  darum  in  ihrem 
Gegensatz, den das Handeln hervorbringt, gleiches Unrecht haben. Die Bewegung 
des Tuns erweist ihre Einheit in dem gegenseitigen Untergange beider Mächte und 
der selbstbewußten Charaktere.“ (539).
c) Die Versöhnung in der Tragödie
Ein  Ausgleich  zwischen  den  beiden  Mächten  bzw.  zwischen  den  wirklichen, 
menschlichen  Charakteren,  die  sie  vertreten,  kann  in  der  Tragödie  auf  zweierlei 
Weise  stattfinden:  „Die  Versöhnung des  Gegensatzes  mit  sich  ist  die  Lethe der 
Unterwelt im Tode, - oder die Lethe der Oberwelt, als Freisprechung nicht von der 
Schuld,  denn  diese  kann  das  Bewußtsein,  weil  es  handelte,  nicht  verleugnen, 
sondern vom Verbrechen, und seine sühnende Beruhigung.“ (539 f.). Mit der Lethe 
als  der  „Vergessenheit“  ist  man  am  Punkt  der  Ruhe  angelangt,  bei  der 
Bewegungslosigkeit (540). Der Substanz kommt in diesem ruhigen Dasein jedoch 
keine Wirklichkeit zu, sie ist untergegangen. 
Die Tragödie ist die letzte Äußerung von Religion überhaupt vor der offenbaren 
Religion. Denn was im Kapitel „Kunstreligion“ noch angeführt wird, ist nicht zur 
Religion zu zählen, sondern stellt eine Übergangsstufe zur nächsten Religionsform 
dar81. 
80 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 537 f.
81 Von  einer  Abwertung  der  Komödie  durch  Hegel  im  ästhetischen  Sinn  kann  jedoch  nicht 
gesprochen  werden,  sie  ist  nur  nicht  der  Religion  zuzuordnen.  Die  Annahme  einer  derartigen 
Abwertung  würde  den  begeisterten  Aussagen  Hegels  in  der  „Ästhetik“  über  die  griechische 
Komödie, allem voran über Aristophanes, widersprechen; vgl. z.B. Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 
553: „Diese absolute Freiheit des Geistes, die an und für sich in allem, was der Mensch beginnt, 
von Anfang an getröstet ist, diese Welt der subjektiven Heiterkeit ist es, in welche uns Aristophanes 
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2. Die Komödie als Übergang zur „offenbaren Religion“
Ist der Verfall der Kunstreligion in der Tragödie angelegt, findet er in der Komödie 
seinen eigentlichen Ausdruck.
In der Tragödie selbst  setzt damit,  dass das Pantheon in eine einzige Macht 
zusammengezogen und die Gegensätze in Zeus vereinigt werden, die „Entvölkerung 
des  Himmels“  ein  und  die  Philosophen  des  Altertums  fordern  die  „Vertreibung 
solcher  wesenloser  Vorstellungen“  (540).  Zeus  übernimmt  in  der  Tragödie  die 
Funktion des „allgemeinen Selbst“ des Epos, der Moira. Er ist in ihr die Einheit, die 
alles zusammenfasst.
In  der  Komödie  übernimmt  diese  allumfassende  Funktion  das  „Selbst“  der 
Figuren. Hegel gibt am Ende des Unterkapitels über das geistige Kunstwerk eine 
Charakterisierung  der  griechischen  Komödie,  die  in  ihrer  Kürze  diejenige  der 
Tragödie noch überbietet, aber dennoch nicht weniger anspielungsreich ist.
a) Das „Selbst“ der Komödie
Die Komödie zeige, dass die Götter, die elementare Kräfte sein wollen, selbstlose 
Unwirklichkeiten sind. Nur zum Schein setzt der Schauspieler in der Komödie eine 
Maske auf und legt offen, dass der von ihm dargestellte Kreis allgemeiner Mächte 
nur  von  der  Verstellung  eines  selbstbewussten  Individuums abhängig  ist,  das  in 
Wirklichkeit nichts anderes als der Zuschauer selbst ist. 
Hegel nennt als Beispiel für diesen Vorgang, dass die allgemeinen Mächte von 
der Meinung eines einzelnen abhängig gemacht werden, die Tätigkeit der Figur des 
„Demos“ (542),  womit  er auf die  Personifikation des athenischen Volkes in den 
„Rittern“  des  Aristophanes  anspielt.  Dieser  Demos  verrät  in  seiner  wirklichen 
Einzelheit  den  Gegensatz  von  vorgeblicher  Allgemeinheit  und  tatsächlichem 
Eigeninteresse:  „Jener  Demos,  die  allgemeine  Masse,  die  sich  als  Herrn  und 
Regenten sowie als den zu respektierenden Verstand und Einsicht weiß, zwingt und 
betört sich durch die Besonderheit seiner Wirklichkeit und stellt den lächerlichen 
Kontrast  seiner  Meinung  von  sich  und  seines  unmittelbaren  Daseins,  seiner 
Notwendigkeit und Zufälligkeit, seiner Allgemeinheit und Gemeinheit dar.“ (542 f.).
Die dargestellten göttlichen Wesen haben keinen substantiellen Inhalt mehr, sie 
haben  „nach  ihrer  natürlichen Seite  nur  noch  die  Nacktheit  ihres  unmittelbaren 
Daseins,  sie  sind  Wolken,  ein  verschwindender  Dunst,  wie  jene  Vorstellungen“ 
(543).  Hegel  sieht  in  den  „Wolken“  die  Versinnbildlichung  dessen,  was  in  der 
Komödie mit dem Götterhimmel der Kunstreligion geschieht. Die Dunstartigkeit der 
Wolken  kann  all  das  aufnehmen,  was  den  Inhalt  von  Aristophanes’  „Wolken“ 
ausmacht, die in diesem Stück als Ersatz der Zeusreligion erscheinen.
b) Die Dialektik der Komödie
einführt.  Ohne ihn gelesen zu haben, läßt sich kaum wissen, wie dem Menschen sauwohl sein 
kann.“.
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In diesem Zusammenhang spricht Hegel einmal selbst von „Dialektik“ (543). Sie 
zeige sich hier als die Bewegung der abstrakten Begriffe des „Schönen und Guten“. 
Eine neue Generation bekomme eine Möglichkeit, sich gegen das überlieferte Recht 
der Väter zu wenden, wie am Schluss der „Wolken“ der Sohn mit seiner neuen, bei 
Sokrates  gewonnenen  Erkenntnis  gegen  seinen  Vater  vorgeht.  „Die  Kraft  des 
dialektischen Wissens gibt die bestimmten Gesetze und Maximen des Handelns der 
Lust  und dem Leichtsinne der  –  hiermit  –  verführten Jugend preis  und gibt  der 
Ängstlichkeit  und  Sorge  des  auf  die  Einzelheit  des  Lebens  beschränkten  Alters 
Waffen zum Betrug an die Hand.“ (543).
Hegel ortet hier eine grundsätzliche Veränderung des Geistes - er bezieht sich 
mit dieser Formulierung zunächst auf diejenigen Punkte, welche dem Sokrates von 
seinen Anklägern vorgeworfen wurden, die Leugnung der Götter und Verführung 
der Jugend; ein Bezug zu den „Wolken“ ist insofern gegeben, als in der „Apologie“ 
Platons  Sokrates  eine  Verbindung  seiner  Anklage  mit  der  Komödie  des 
Aristophanes, die ihn zur Hauptfigur hat, herstellt82. Für Hegel ist diese Komödie, in 
der in der Figur des Sokrates mehrere zeitgenössische Sophisten verquickt werden, 
offensichtlich  der  Ausdruck  einer  geistesgeschichtlichen  Entwicklung,  an  deren 
Ende Sokrates steht83. Die Sophistik ist für Hegel mit ihrer Infragestellung der von 
außen gegebenen Normen der Sittlichkeit die notwendige Vorstufe zu Sokrates, der 
aus sich selbst die Bestimmungen seines Handelns finden will. Bis zu den Sophisten 
galten die Gesetze als von den Göttern oder zumindest von einer mythischen Person 
herrührend. Selbst Sokrates gebe mit  seinem Daimonion in gewisser Weise noch 
eine ihm äußere Gegebenheit als Kriterium seiner Entscheidungen an84.
In der Zeit des Sokrates, in welche auch die Blüte der Alten Komödie fällt, setzt 
für Hegel der Übergang von der Sittlichkeit zur Moralität ein. In der Entwicklung 
der Religion stellt sich diese Entwicklung als der Übergang zur offenbaren Religion 
dar.
IV. Die „offenbare Religion“
 
Im Kapitel über die „offenbare Religion“ geht Hegel zuerst auf Christus bzw. die 
Christologie  als  den  primären  Inhalt  der  offenbaren  Religion  ein,  um  dann  zur 
Weltschöpfung und dem Sündenfall überzugehen, von dem ausgehend er wieder zu 
Christus als dem Erlöser dieser Welt zu sprechen kommt. Ein Resümee des ersten 
Teiles  bringt  die  Angabe  des  Inhalts  der  offenbaren  Religion:  „Diese 
Menschwerdung des göttlichen Wesens, oder daß es wesentlich und unmittelbar die 
Gestalt des Selbstbewußtseins hat, ist der einfache Inhalt der absoluten Religion“85.
82 Zur Diskussion der „Wolken“ des Aristophanes in Deutschland um 1800 mit einer Bemerkung 
über Hegel vgl.  W. Schmid – O. Stählin, Geschichte der griechischen Literatur,  1. Teil, 4.  Bd. 
(1946), 269 f. (Handbuch der Altertumswissenschaft, 7. Abt.).
83 Hegel  befasst  sich  mit  dem  Phänomen  der  Sophistik  als  Vorstufe  zu  Sokrates  in  den 
„Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie“, vgl. Hegel, Geschichte der Philosophie I, TA 
Bd. 18, 404 ff.
84 Vgl. Hegel, Geschichte der Philosophie, TA Bd. 18, 501; Philosophie der Geschichte, TA Bd. 12, 
329. 
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Die  offenbare  Religion  ist  diejenige  Religion,  die  der  „romantischen 
Kunstform“ zugrunde liegt, welche Hegel in den „Vorlesungen über die Ästhetik“ 
als dritte der „besonderen Kunstformen“ behandelt. Aufgrund dieser Bedeutung für 
die „Ästhetik“ soll dieses Kapitel der „Phänomenologie“ noch kurz referiert werden.
Hegel  erörtert  hier,  wie  der  „ewige  oder  abstrakte  Geist“  sich  zuerst  „ein 
Anderes“, ein passives „Sein für Anderes“ wird („Er erschafft also eine Welt“), um 
dann in diesem Anderen „für sich“ zu werden (561 f.): „Die Welt ist aber nicht nur 
dieser  auseinander  in  die  Vollständigkeit  und  deren  äußere  Ordnung  geworfene 
Geist,  sondern da er  wesentlich das  einfache Selbst  ist,  ist  dieses  an ihr  ebenso 
vorhanden: der daseiende Geist, der das einzelne Selbst ist, welches das Bewußtsein 
hat und sich als Anderes oder als Welt von sich unterscheidet.“ (562).
Das „einzelne Selbst“ muss erst für sich werden, was es dadurch vollzieht, dass 
es sich selbst ungleich wird.  Hier kommt der sogenannte „Sündenfall“ ins Spiel: 
„Das  unmittelbare  Dasein  schlägt  in  den  Gedanken  oder  das  nur  sinnliche 
Bewusstsein in das Bewusstsein des Gedankens um; und zwar weil er der aus der 
Unmittelbarkeit  herkommende  oder  bedingte Gedanke  ist,  ist  er  nicht  das  reine 
Wissen, sondern der Gedanke, der das Anderssein an ihm hat, und also der sich 
selbst  entgegengesetzte  Gedanke  des  Guten und  Bösen.  Der  Mensch  wird  so 
vorgestellt, daß es geschehen ist als etwas nicht Notwendiges, - daß er die Form der 
Sichselbstgleichheit durch das Pflücken vom Baume des Erkenntnisses des  Guten 
und  Bösen verlor  und aus dem Zustande des unschuldigen Bewußtseins,  aus der 
arbeitslos  sich  darbietenden  Natur  und  dem  Paradiese,  dem  Garten  der  Tiere, 
vertrieben wurde.“ (562).
Man  kann  das  hier  beschriebene  Insichgehen  und  Sichungleichwerden  des 
einzelnen Selbsts damit vergleichen, dass in der Welt der Sittlichkeit die Ruhe der 
Substanz durch das Individuum, welches  zur Tat  schreitet  und sich dadurch erst 
realisiert, aufgestört wird. In beiden Bereichen tritt erst durch die zu sich kommende 
Individualität Schuld auf; unterschieden sind sie durch die Art, wie die entstandene 
Entzweiung  versöhnt  wird.  Besteht  sie  für  die  Vorstellung  der  Sittlichkeit  im 
Untergang  der  entgegengesetzten  Mächte  bzw.  in  der  Lethe  der  Ober-  oder 
85 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 552. In der Einleitung zu diesem Kapitel findet man Hegels 
Bild dafür,  wie die  Zeugnisse des geistigen Kunstwerks uns überliefert  würden. Anlässlich der 
„Erinnerung“ wurde oben daraus bereits zitiert: „Sie (sc. die Werke der Muse) sind nun das, was sie 
für uns sind, - vom Baume gebrochene schöne Früchte: ein freundliches Schicksal reichte sie uns 
dar, wie ein Mädchen jene Früchte präsentiert; es gibt nicht das wirkliche Leben ihres Daseins, 
nicht den Baum, der sie trug, nicht die Erde und die Elemente, die ihre Substanz, noch das Klima, 
das ihre Bestimmtheit ausmachte, oder den Wechsel der Jahreszeiten, die den Prozeß ihres Werdens 
beherrschten. – So gibt das Schicksal uns mit den Werken jener Kunst nicht ihre Welt, nicht den 
Frühling und Sommer des  sittlichen Lebens,  worin  sie  blühten  und reiften,  sondern  allein  die 
eingehüllte  Erinnerung dieser  Wirklichkeit.  –  Unser Tun in  ihrem Genusse  ist  daher  nicht  das 
gottesdienstliche [...]. Aber wie das Mädchen, das die gepflückten Früchte darreicht, mehr ist als 
die in ihre Bedingungen und Elemente, den Baum, Luft, Licht usf. ausgebreitete Natur derselben, 
welche  sie  unmittelbar  darbot,  indem  es  auf  eine  höhere  Weise  dies  alles  in  den  Strahl  des 
selbstbewußten  Auges  und  der  darreichenden  Gebärde  zusammenfaßt,  so  ist  der  Geist  des 
Schicksals, der uns jene Kunstwerke darbietet, mehr als das sittliche Leben und Wirklichkeit jenes 
Volkes, denn er ist die  Er-Innerung des in ihnen noch veräußerten Geistes, - er ist der Geist des 
tragischen Schicksals, das alle jene individuellen Götter und Attribute der Substanz in das eine 
Pantheon versammelt, in den seiner als Geist selbst bewußten Geist.“ (547 f.).
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Unterwelt, vollzieht sie sich in der offenbaren Religion durch die „Entäußerung des 
Geistes“.
Für  das  vorstellende  Bewusstsein  der  offenbaren  Religion  ereignet  sich  die 
Versöhnung nämlich dadurch, dass das göttliche Wesen, insofern es Fleisch wird, 
sich  „entäußert“  und  durch  seine  Aufopferung  zum  allgemeinen  Bewusstsein 
gelangt (565 f.). Darin liegt die Versöhnung des göttlichen Wesens mit dem Bösen. 
Die Gemeinde der Gläubigen soll als dritte Stufe im Element des Geistes das, was 
geschehen  ist,  in  ihrem Bewusstsein  hervorbringen.  Sie  soll  ausgehend  von  der 
Überzeugung vom menschlichen Dasein als dem Bösen durch das Insichgehen ihre 
Überzeugung zum Wissen erheben. In diesem Wissen nimmt die Gemeinde den Tod 
des  einzelnen  Selbstbewusstseins,  das  sich  gemäß  der  Vorstellung  für  sie 
aufgeopfert hat, in die Allgemeinheit auf und überwindet seine eigene Partikularität: 
„Der  vom  Selbst  ergriffene  Tod  des  Mittlers  ist  das  Aufheben  seiner 
Gegenständlichkeit oder  seines  besonderen  Fürsichseins;  dies  besondere 
Fürsichsein ist allgemeines Selbstbewußtsein geworden.“ (571).
Die Gemeinde vollzieht dadurch in ihrer Vorstellung die Bewegung des seiner 
selbst gewissen Geistes, der dem Bösen verzeiht, nach, und erreicht die Erkenntnis, 
dass das absolut Entgegengesetzte dasselbe ist. Die Versöhnung ist dabei aber nur so 
vorgestellt, dass sie an sich geschehen ist, das einzelne Individuum findet sie jedoch 
noch nicht in „seinem Tun“ und ist somit noch nicht absoluter Geist (573).
Zusammenfassung
Über  die  Entstehung  von  Hegels  Ausführungen  zum  Epos  im  Rahmen  der 
„Phänomenologie  des  Geistes“  können  verschiedene  Betrachtungen  angestellt 
werden. Man mag dem Philosophen vorwerfen, er habe sein System auf den ihm 
schon zuvor bekannten Werken aufgebaut und tue dann so, als entwickle er durch 
seine vom Begriff geleitete philosophische Tätigkeit in der „Phänomenologie“ erst 
die Bestandteile einer bestimmten Gestalt,  die ihm zuvor bereits aus der Empirie 
bekannt  waren.  Gegen  dergleichen  Kritiken  ist  einzuwenden,  dass  es  dem 
Philosophen nicht um bloßes Aufzeigen diverser Phänomene zu tun ist, sondern er 
sie in ihrer Notwendigkeit beweisen will.
Uns ging es hier darum, Auskunft über die Stellung des Epos in Hegels System 
zu  erhalten.  Denn  mit  der  Kenntnis  dieser  Stellung  können  aus  anderen 
systematischen  Werken  wie  der  „Wissenschaft  der  Logik“  Rückschlüsse  auf  die 
Bedeutung von Ausdrücken gezogen werden, die bei der Besprechung des Epos in 
der  „Phänomenologie“  als  auch  in  den  „Vorlesungen  über  die  Ästhetik“  zur 
Anwendung  kommen.  So  versuchten  wir  z.B.  zu  zeigen,  dass  es  in  der 
Fragestellung, inwiefern im Epos so etwas wie Selbstbewusstsein erreicht wird, mit 
‚Selbstbewusstsein‘  nicht  das  jedem geistigen  Individuum zukommende ‚Selbst‘, 
das letztendlich das „unglückliche Bewußtsein“ ist, gemeint sein kann, sondern das 
Selbstbewusstsein des Geistes.
Generell sieht man, wie in Hegels knappen Angaben zum Epos alle auch für 
eine  unphilosophische  Kurzcharakteristik  der  „Ilias“  unerlässlichen  Teile 
vorkommen: Der Sänger, die Muse, die Menschen und Götter als Handlungsträger, 
das „Schicksal“. Doch werden sie bei  Hegel nicht zusammenhangslos aufgereiht, 
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sondern  ihre  notwendige  Zusammengehörigkeit  wird  im  Rahmen  der  streng 
systematischen Abhandlung entwickelt.
Das Epos ist die erste Ausbildung des geistigen Kunstwerks, welches seinerseits 
die  Kunstreligion  abschließt.  Die  Kunstreligion  ist  die  Religion  der  Welt  der 
Sittlichkeit, wie sie vor allem von der griechischen Polis repräsentiert wird, und geht 
unmittelbar der offenbaren Religion voraus. Der Geist gelangt in dem Epos insofern 
zu einem Selbstbewusstsein, als der Künstler in seiner Vorstellung die Welt in ihrer 
Gesamtheit zusammenfasst und diese Vorstellung im Medium der Sprache für die 
Allgemeinheit  darstellt.  Die  Welt  der  Vorstellung des  Epos gliedert  sich in  eine 
Ebene der Allgemeinheit und in eine Ebene der Besonderheit, wobei erstere von den 
Göttern, die allgemeine sittliche Mächte verkörpern, gebildet wird, und letztere von 
den Menschen, die ihre besonderen Ziele verfolgen. Diese beiden Bereiche sind in 
der  Weise  miteinander  verbunden,  dass  die  Seite  der  Besonderheit,  welche  das 
„einzelne  Selbst“  ausmacht,  die  Seite  der  Allgemeinheit  in  Bewegung  versetzt. 
Beide Seiten werden von der Notwendigkeit, welche das „allgemeine Selbst“ abgibt, 
zusammengehalten. Diese Notwendigkeit steht allerdings außerhalb der Vorstellung 
des Künstlers des Epos, sie ist als die „reine Kraft des Negativen“ neben dem Sänger 
das zweite der Extreme, zwischen denen die Handlung der Vorstellungswelt sich 
abspielt. Der Künstler nimmt die Notwendigkeit noch nicht in sich auf, er „begreift“ 
sie noch nicht. Diese nächste Stufe, auf der die Notwendigkeit erfasst wird uns die 
absolute Freiheit sich zeigt, wird aber auch nicht von der Vollendung des geistigen 
Kunstwerks, der Tragödie, erreicht, sondern erst von der offenbaren Religion.  
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B. Die Stellung des Epos in den „Vorlesungen über die Ästhetik“86
I. Die Bedeutung der griechischen Religion für den Aufbau der „Ästhetik“
Hegel  befasst  sich in  seinen „Vorlesungen über  die  Ästhetik“  mit  der  „epischen 
Poesie“ ausdrücklich im letzten der drei Hauptteile, genauer gesagt am Anfang des 
dritten und letzten Unterkapitels  des  dritten und letzten Kapitels  des  dritten und 
letzten  Abschnitts87.  Die  systematische  Darstellung  des  homerischen  Epos  findet 
man  also  an  folgendem  Ort  der  Vorlesungen:  „Dritter  Teil:  Das  System  der 
einzelnen  Künste,  drittes  Kapitel:  Die  Poesie,  C.  Die  Gattungsunterschiede  der 
Poesie, I. Die epische Poesie, 3. Die Entwicklungsgeschichte der epischen Poesie, b) 
Das klassische Epos der Griechen und Römer“ (400 ff.). Das entsprechende dritte 
Unterkapitel zu „I. Die epische Poesie“ trägt den Titel „III. Die dramatische Poesie“ 
und bildet überhaupt den Schluss der „Vorlesungen über die Ästhetik“.  
Die  Dreizahl  als  vorherrschendes  Gliederungsprinzip  der  „Ästhetik“  ist  von 
Hegel  keineswegs  zufällig  gewählt,  sondern  entspricht,  wie  wir  aufgrund  der 
einleitenden Erläuterungen über die „Phänomenologie“ sehen können, der Dreiheit 
der  Begriffsbestimmungen Allgemeinheit,  Besonderheit  und Einzelheit.  Zwei  der 
drei  Hauptteile,  in  welche  sich  die  „Ästhetik“  gliedert,  tragen  die  ihnen  jeweils 
zukommende  Begriffsbestimmung  im  Titel,  und  zwar  der  zweite  Teil,  der  die 
Überschrift „Entwicklung des Ideals zu den besonderen Formen des Kunstschönen“ 
trägt, und der dritte Teil, „Das System der einzelnen Künste“.
Aus dieser Abfolge lässt sich entnehmen, dass Hegel in seiner Darstellung der 
Kunst  vom  Allgemeinen  zum  Einzelnen  fortschreitet.  Der  erste  Teil  behandelt 
generell die „Idee des Kunstschönen oder das Ideal“. In diesem Teil wird zuerst der 
„Begriff des Schönen überhaupt“ (Erstes Kapitel), dann das „Naturschöne“ (Zweites 
Kapitel)  und  schließlich  das  „Kunstschöne  oder  das  Ideal“  (Drittes  Kapitel) 
bestimmt. Im letzten der genannten Kapitel werden Themen wie „Die Handlung“ 
oder „Der Künstler“ diskutiert.
Nun stand und steht mit dem Kapitel über die „dramatische Poesie“, welches 
das  Ende der  „Ästhetik“  ausmacht,  nur  knapp der  fünfzehnte  Teil  der  gesamten 
Kunstvorlesung  im  Mittelpunkt  der  Diskussion  über  Hegels  Theorien  zur 
griechischen Dichtung. Aber die klassische griechische Dichtung fungiert nicht nur 
als Schlussstein der „Ästhetik“, sondern sie bildet auch die Grundlage des ersten, 
allgemeinen Teils. In diesem und der ihm vorhergehenden Einleitung dient Hegel 
vor allem die „Ilias“ als Text, aus dem er seine Beispiele schöpft. Doch nicht nur aus 
diesem Grund muss der Beginn der „Ästhetik“ von uns zuerst betrachtet werden, 
sondern auch deshalb, weil hier allgemeine Aussagen über die griechische Dichtung 
anzutreffen  sind,  die  manche  Urteile  seitens  der  Philologie  über  Hegels 
Dichtungstheorien als zu pauschal erscheinen lassen. Des weiteren ist bereits am 
86 Für  eine  ausführliche  Bibliographie  zu  den  „Vorlesungen  über  die  Ästhetik“  vgl.  Hilmer, 
Scheinen  des  Begriffs,  283  ff.  Zur  Stellung  von  Hegels  Kunstvorlesungen  innerhalb  der 
ästhetischen Theorien des 18. und 19. Jahrhunderts vgl. G. Plumpe, Ästhetische Kommunikation 
der Moderne. Bd. 1: Von Kant bis Hegel, Opladen 1993.
87 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 352 ff.
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Anfang  zu  erkennen,  dass  für  Hegel  aufgrund  prinzipieller  Überlegungen 
Dichtungen in der Art der griechischen Poesie den Höhepunkt und Abschluss der 
Kunst darstellen. Um diese Einschätzung der griechischen Dichtung nachvollziehen 
zu  können,  müssen  wir  zunächst  Hegels  Bestimmung  des  Wesens  der  Kunst 
betrachten.
1. Hegels Bestimmung des Wesens der Kunst
Das Wesen der Kunst besteht laut Hegel darin, dass die Wahrheit im „Element der 
Sinnlichkeit“  dargestellt  wird,  der  Geist  in  einem  sinnlich  wahrnehmbaren 
Gegenstand erscheint (21). Das Kunstwerk nimmt eine Zwischenstellung zwischen 
der bloßen Sinneswahrnehmung und dem Gedanken ein: „... das Kunstwerk steht in 
der  Mitte zwischen der unmittelbaren Sinnlichkeit und dem ideellen Gedanken. Es 
ist  noch nicht reiner Gedanke, aber seiner Sinnlichkeit zum Trotz auch nicht mehr 
bloßes materielles Dasein.“ (60). 
2. Die griechischen Götter als höchster Gegenstand der Kunst
Vergleicht  man  diese  Wesensbestimmung  der  Kunst  mit  der  Definition  der 
Vorstellung  in  der  Einleitung  zum Kapitel  „Religion“  in  der  „Phänomenologie“, 
kann  man  erkennen,  warum  die  griechische  Poesie,  die  der  Ausdruck  einer 
speziellen Religionsform ist, für Hegel der Höhepunkt der Kunst sein muss.
Die der Religion zugrundeliegende Vorstellung wurde in der „Phänomenologie“ 
als  „Synthese  aus  Wirklichkeit  und  Begriff“  bestimmt88.  Die  Religion  selbst  als 
Vorstellung macht dort noch nicht den höchsten Standpunkt der Wahrheit aus, der 
erst im absoluten Geist erreicht wird, wo der Begriff den Begriff begreift. 
Analog dazu wird in der „Ästhetik“ die Grenze abgesteckt,  über welche die 
Kunst als sinnliche Darstellung der Wahrheit nicht hinausgehen könne. Hegel nennt 
als  eine Stufe der  Wahrheit,  die  von der  Kunst  noch adäquat  dargestellt  werden 
könne, die „griechischen Götter“, um gleich darauf mit der „christlichen Auffassung 
der Wahrheit“ eine „tiefere Fassung der Wahrheit“ anzuführen, die nicht mehr so 
passend wie die griechischen Götter im „Element der Sinnlichkeit“ zur Vorstellung 
gebracht werden könne89. 
Aus der „Phänomenologie“ wissen wir, dass die „offenbare Religion“, also die 
Religion  des  Christentums,  in  der  Geistesentwicklung  unmittelbar  auf  die 
„Kunstreligion“, also die Religion der griechischen Götter, folgt. In der offenbaren 
Religion  wird  zum  ersten  Mal  die  Notwendigkeit,  die  bis  dahin  als  abstrakte 
Negation dem handelnden Subjekt als etwas ihm Fremdes gegenübergestanden ist, 
begriffen und damit in das Subjekt hineingenommen, verinnerlicht. Nun ist aber, wie 
Hegel  auch  an  anderen  Stellen  der  „Ästhetik“  ausführen  wird,  diese  stärkere 
Innerlichkeit und Gemütsbetonung der christlichen Religion weniger als Gegenstand 
der Kunst geeignet.
Offensichtlich ist also die der „offenbaren Religion“ unmittelbar vorhergehende 
„Kunstreligion“  diejenige  Geistesgestalt  schlechthin,  die  dazu  angetan  ist,  ihren 
88 Vgl. oben ►.
89 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 23.
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adäquaten Ausdruck in der Kunst zu finden. In der „Phänomenologie“ sahen wir als 
höchste Entwicklungsstufe der „Kunstreligion“ das „geistige Kunstwerk“, welches 
seinerseits seinen Abschluss in der Tragödie fand. 
Betrachtet man diese Analogien, kann man feststellen, dass Hegel bereits am 
Anfang  der  „Ästhetik“  mit  der  Erwähnung  der  griechischen  Götter  als 
Wahrheitsstufe, die in der Kunst adäquat dargestellt werden kann, implizit auf die 
Tragödie als höchste Äußerung der Kunst verweist.
3.  Die  Haupteinteilung  der  Kunstformen  in  „symbolische“,  „klassische“  und 
„romantische“
Jedenfalls liegt in der Auffassung der Wahrheit durch die griechische Religion, die 
sich in so besonderer Weise zur künstlerischen Darstellung anbietet, ein Hauptgrund 
für  Hegels  Dreiteilung  der  Kunstformen:  er  spricht  von  einer  „symbolischen“, 
„klassischen“  und  „romantischen“  Kunstform,  wobei  die  symbolische  Form 
hauptsächlich  die  vorgriechisch-orientalische,  die  klassische  Form  die  antike 
griechische und die romantische Form vornehmlich die christliche Kunst umfasst. 
Die erste und dritte Form bestimmt sich jeweils negativ aus ihrem Verhältnis zur 
mittleren.  Die  symbolische  Kunst  erreicht  noch  nicht  die  Übereinstimmung  von 
sinnlichem Material und Geist wie die klassische Kunst, und die romantische Kunst 
ist über diese Übereinstimmung wieder hinausgelangt. Sie muss sich, nachdem die 
klassische  Kunstform  das  Höchste  erreicht  hat,  was  in  einem  sinnlich 
wahrnehmbaren Element dargestellt werden kann, bemühen, die Innerlichkeit und 
das Gemüt zum Ausdruck zu bringen (111 ff.)90.
Freilich wäre es ungenau zu sagen, in Hegels Darstellung der fortschreitenden 
Bewusstwerdung  der  Wahrheit  würde  die Kunst  schlechthin  von  der  Religion 
schlechthin „abgelöst“ in dem Sinn, dass die Kunst ihre Bedeutung als Vermittlerin 
der  Wahrheit  verliere;  vielmehr  geht  nur  eine  bestimmte  Religionsauffassung in 
ihrem Wahrheitsgehalt  über  die  höchste Ausformung der  Kunst  hinaus.  Dennoch 
sind  Kunst  und  Religion  gleichberechtigt  bzw.  gleichnotwendig,  da  sie 
unterschiedliche Bereiche des Geistes ansprechen. Noch weiter und tiefer als Kunst 
und  Religion  geht  die  begriffsgemäße  Erfassung  der  Wahrheit,  wie  sie  der 
Philosophie eigen ist, und spezifische Aufgabe des Teilbereiches der Philosophie, 
der sich mit der Kunst auseinandersetzt, ist es, auch diesen Bereich des Geistes dem 
Begriff  zugänglich  zu  machen.  Für  Hegel  macht  die  Philosophie  den  dritten 
Bestandteil  eines  „gemeinschaftlichen  Kreises“  aus,  der  sich  mit  der  Wahrheit 
befasst91.  Diese  Ansicht  spricht  er  anlässlich  der  Gegenstandsbestimmung  der 
„Ästhetik“ aus, die jetzt referiert werden soll.
90 Selbstverständlich  schlägt  sich  in  dieser  Einteilung  der  Kunstformen  die  kunsttheoretische 
Diskussion  zu  Hegels  Zeiten  nieder,  vgl.  Szondi,  Poetik  und  Geschichtsphilosophie  I,  305  ff. 
Einerseits  wurde  eine  umfassendere  Würdigung  der  Bedeutung  der  orientalischen  Kunst  als 
Grundlage der griechischen gefordert  und andererseits eine Befreiung der modernen Kunst von 
dem  Postulat  der  Nachahmung  der  klassischen  antiken  Kunst  verlangt,  woraufhin  Versuche 
unternommen wurden, die Einzigartigkeit und Vorbildlichkeit der antiken Kunst zu beweisen.
91 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 20.
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II. Das homerische Epos in der „Einleitung“ zur „Ästhetik“
Zuerst haben wir hier Hegels „Einleitung“ zu betrachten, in der man die oben nur 
kurz angedeuteten allgemeinen Gedanken Hegels zum Kunstwerk zum ersten Mal 
ausgesprochen findet.
1. Die freie Kunst als der eigentliche Gegenstand der „Ästhetik“
Hegel beginnt seine „Einleitung“ zu den „Vorlesungen über die Ästhetik“ mit einer 
Abgrenzung  des  Gebiets,  mit  dem  er  sich  beschäftigen  will.  Gegenstand  der 
eigentlichen „Ästhetik“ sei nur das Schöne der Kunst und nicht auch das Schöne in 
der  Natur,  da  nur  das  „Kunstschöne“  die  „aus  dem  Geiste  geborene  und 
wiedergeborene Schönheit“ sei (14).
Auf diese Themeneingrenzung lässt er eine Diskussion der von verschiedenen 
Kritikern geäußerten Bedenken folgen, ob die Kunst Thema der Wissenschaft sein 
könne. Denn die Kunst diene, so lauten die Einwände der Kritiker einer Philosophie 
der  Kunst,  einerseits  nur  zur  Unterhaltung  der  Menschen  und  führe  nicht  zur 
Erreichung  von  ernsthaften  Zielen,  und  andererseits  sei  ihr  Element  die 
Sinneswahrnehmung und die Einbildungskraft, wohingegen die Wissenschaft durch 
das abstrakte Denken gebildet  werde (16-20).  Die Widerlegung dieser  Einwände 
führt Hegel zu einer ersten positiven Aussage über diejenige Art von Kunst, die er 
betrachten will. Ihn interessiert nicht die dienende, zweckgebundene Kunst, sondern 
die freie Kunst. Diese löse aber erst dann „ihre höchste Aufgabe, wenn sie sich in 
den gemeinschaftlichen Kreis mit der Religion und Philosophie gestellt hat und nur 
eine Art  und Weise ist,  das  Göttliche,  die tiefsten Interessen des Menschen,  die 
umfassendsten  Wahrheiten  des  Geistes  zum  Bewußtsein  zu  bringen  und 
auszusprechen.“ (20 f.). Mit dieser Forderung an die freie Kunst sind wir bei der 
oben erwähnten Zusammenstellung der Kunst mit der Religion und der Philosophie 
angelangt. Die Kunst wird eben nicht von der Religion oder Philosophie „überholt“, 
sondern  steht,  wie  die  Formulierung  vom „gemeinschaftlichen  Kreis“  nahe  legt, 
gleichberechtigt neben ihnen als eine mögliche Art, „das Höchste“ auszudrücken.
Die Eigenart der Kunst jedoch sei, dies im Bereich des sinnlich Wahrnehmbaren 
zu  tun.  An  diese  Definition  schließt  Hegel  eine  weitere  Widerlegung  von 
kunstkritischen Stimmen, denen zufolge die Kunst es nur mit Schein und Täuschung 
zu tun habe. Mit deutlichem Anklang an die „Poetik“ des Aristoteles weist Hegel 
darauf  hin,  dass  der  Kunst,  insofern  sie  durch  den  Schein  hindurch  auf  etwas 
Geistiges hindeute, ein höherer Wahrheitsgehalt zukomme als demjenigen Schein 
der  äußerlichen  Welt,  den  man  „Wirklichkeit“  zu  nennen  pflege.  Aus  dieser 
„scheinbaren“ Wirklichkeit beseitige die Kunst die Zufälligkeit, weshalb sie auch in 
einem höheren Maß als die Geschichtsschreibung dazu befähigt sei, die „waltenden 
Mächte“ darzustellen (22 f.)92. 
92 Vgl. Aristoteles, Poetik, Kap. 9, 1451 b 5 ff.: δι  κα  φιλοσοφ τερον κα  σπουδαι τερον πο ησιςὸ ὶ ώ ὶ ό ί  
στορ ας στ ν·  μ ν γ ρ πο ησις μ λλον τ  καθ λου,  δ  στορ α τ  καθ  καστον λ γει.ἱ ί ἐ ί ἡ ὲ ὰ ί ᾶ ὰ ό ἡ ᾿ ἱ ί ὰ ᾿ ἕ έ  – 
„Daher ist Dichtung etwas Philosophischeres und Ernsthafteres als Geschichtsschreibung; denn die 
Dichtung teilt mehr das Allgemeine, die Geschichtsschreibung hingegen das Besondere mit.“ (Übs. 
M. Fuhrmann). 
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Auf diese Widerlegung folgt  die  eingangs referierte  Angabe der  Grenze des 
Kunstwerkes  hinsichtlich  seines  Wahrheitsgehalts,  wobei  eben  als  Beispiel  einer 
Wahrheit, die durch die Kunst in geeigneter Weise vorgebracht werden kann, die 
„griechischen Götter“ genannt werden93.  Die moderne christliche Auffassung der 
Wahrheit  sei  „über  die  Stufe  hinaus,  auf  welcher  die  Kunst  die  höchste  Weise 
ausmacht,  sich  des  Absoluten  bewußt  zu  sein“  (24).  Die  Kunst  sei  für  diese 
Auffassung etwas Vergangenes; blickt diese neue Auffassung auf die Kunst zurück, 
so urteilt sie laut Hegel darüber und schafft nicht eine neue Kunst, sondern begreift 
die Kunst wissenschaftlich. 
Damit  ist  Hegel  über  die  Würdigung  der  freien  Kunst  als  des  eigentlichen 
Gegenstandes  der  „Ästhetik“  zu  einer  Begründung  seiner  eigenen  Tätigkeit,  der 
Philosophie der Kunst, gelangt. Die Kunst ist nicht nur nicht unwürdig, vom Denken 
erfasst zu werden, sondern erhält durch das Denken, wie Hegel sagt, „erst ihre echte 
Bewährung“ (28).
2. Die Bedeutung antiker Poetiken für die „Ästhetik“
Im folgenden zweiten und kürzesten der  drei  Teile  der Einleitung,  der  den Titel 
„Wissenschaftliche Behandlungsarten des Schönen und der Kunst“ trägt, setzt sich 
Hegel mit Norm- und Wirkungspoetiken zum einen und abstrakten philosophischen 
Spekulationen über das Schöne zum anderen auseinander. Als zur ersteren Gruppe 
gehörend nennt er in einem Zug Aristoteles’ „Poetik“, die „Ars poetica“ des Horaz 
und  „Longins  Schrift  über  das  Erhabene“  (31),  also  die  in  der  Neuzeit 
einflussreichsten  antiken  Poetiken,  denen  er  insgesamt  keine  übermäßig  große 
Bedeutung für die Philosophie der Kunst zuspricht. 
3. Die Voraussetzung des Begriffs des Kunstschönen
Den dritten Teil der Einleitung, der dem „Begriff des Kunstschönen“ gewidmet ist, 
beginnt Hegel mit dem Hinweis, dass in der Philosophie der Kunst als Teildisziplin 
der  Philosophie  der  Begriff  des  Kunstschönen  nicht  in  seiner  Notwendigkeit 
entwickelt,  sondern  nur  als  Voraussetzung  angenommen  werden  kann.  Um den 
Begriff  des Kunstschönen mit  Inhalt  zu erfüllen,  referiert  Hegel  in  einem ersten 
Schritt  „gewöhnliche  Vorstellungen  von  der  Kunst“  (44-82)  und  unternimmt  in 
einem zweiten Schritt eine „historische Deduktion des wahren Begriffs der Kunst“ 
(83-99).
a) Homer als Synthese von Regelpoesie und Genie
Als  erste  Vorstellung  wird  diejenige  betrachtet,  der  zufolge  das  Kunstwerk  ein 
Produkt  menschlicher  Tätigkeit  sei.  Diese  Vorstellung  teile  sich  in  zwei 
gegensätzliche Meinungen, von denen die erste behaupte,  anhand „regelgebender 
Theorien“  könne  jeder  Mensch  ein  Kunstwerk  hervorbringen,  wohingegen  die 
zweite  die  ausschließliche  Bedeutung  des  Talents  und  Genies  für  die 
93 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 23.
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Kunstproduktion  vertritt.  Als  Künstler,  die  diese  einseitige  Betrachtungsweise 
überwunden  hätten,  nennt  Hegel  Goethe  und  Schiller,  die  in  ihrer  Jugend  alle 
Kunstnormen verworfen hätten, jedoch erst durch Vertiefung ihrer Gedanken und 
nach dem Erlangen eines reichhaltigen Erfahrungsschatzes zu den großen Werken 
ihres  reifen  Alters  befähigt  worden  seien.  In  Verbindung  mit  diesen 
„Nationaldichtern“ erwähnt Hegel erstmals Homer, welcher ebenfalls erst als Greis 
„seine  ewigen  unsterblichen  Gesänge  sich  eingegeben  und  hervorgebracht  hat“ 
(48)94.      
b) Die Phantasie als eigentliche Tätigkeit des Künstlers
Als zweite gängige Vorstellung über die Kunst untersucht Hegel diejenige, die das 
Kunstwerk als „für den Sinn des Menschen dem Sinnlichen entnommen“ ansieht. Im 
Rahmen dieser Untersuchung erläutert Hegel die Zwischenstellung der Rezeption 
von Kunstwerken zwischen der sinnlichen Begierde und dem Denken. Während die 
Begierde durch das Verzehren oder Abnützen der äußeren Gegenstände diese nicht 
unverändert bestehen lassen kann, hat das auf die Entdeckung allgemeiner Gesetze 
gerichtete  Denken  für  das  Einzelding  kein  Interesse.  Die  Kunstbetrachtung  als 
Mittelding  interessiert  sich  dagegen  sehr  wohl  für  das  einzelne,  äußerlich 
existierende  Ding  und  lässt  es  dennoch,  im  Gegensatz  zur  Begierde,  in  seiner 
Existenz unverändert bestehen, was auch der ontologischen Stellung des Kunstwerks 
entspricht:  „  ...  das  Kunstwerk  steht  in  der  Mitte  zwischen  der  unmittelbaren 
Sinnlichkeit  und  dem  ideellen  Gedanken.“95.  Nach  dem  Betrachter  und  dem 
Kunstwerk befasst sich Hegel noch mit der Seite der Subjektivität, dem Künstler. 
Sein  Hervorbringen  von  Kunstwerken  liege  in  der  „Tätigkeit  der  künstlerischen 
Phantasie“ begründet (63). Mit Hegels Äußerungen zur Phantasie beschäftigten wir 
uns bereits anlässlich der Bestimmung der Religion in der „Phänomenologie“ als 
Vorstellung. Hier sehen wir, dass die Vorstellung das dem Kunstwerk entsprechende 
Seelenvermögen  ist,  bzw.,  dass  sie  ihren  eigentlichen  Ausdruck  in  einem 
Kunstwerk, wie etwa in denen der Kunstreligion, hat.
c) Die Herabsetzung der Kunst zu einem Mittel der moralischen Vervollkommnung
Drittens setzt sich Hegel mit Vorstellungen über den Zweck der Kunst auseinander. 
Er  führt  beispielsweise  die  Meinung  an,  die  Kunst  diene  zur  „Reinigung der 
Leidenschaften“  (75),  womit  er  sich  wiederum  auf  die  aristotelische  „Poetik“ 
bezieht, genauer gesagt auf einen auch zu seiner Zeit vieldiskutierten Begriff, die 
κ θαρσιςά 96.  Danach  führt  er  die  Ansicht  an,  die  Kunst  diene  der  „moralischen 
94 Vgl.  Hegel,  Ästhetik  III,  TA  Bd.  15,  274:  „Erst  dem  blinden  Greise  Homer  werden  die 
wunderbaren Gedichte zugeschrieben, die unter seinem Namen auf uns gekommen sind, und auch 
von Goethe kann man sagen, daß er im Alter erst, nachdem es ihm gelungen war, sich von allen 
beschränkenden Partikularitäten frei zu machen, das Höchste geleistet hat.“
95 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 60.
96 Vgl. Aristoteles, Poetik, Kap. 6, 1449 b 28; zur Diskussion der sog. „Katharsis-Lehre“ im 18. 
und 19. Jahrhundert vgl. Alt, Tragödie der Aufklärung, 23 ff.
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Vervollkommnung“97.  Dagegen wendet Hegel ein,  dass die Kunst, propagiere sie 
allgemeine moralische Grundsätze, zum bloßen Mittel herabgesetzt werde, und ihre 
konkrete,  individuelle  Ausformung  den  allgemeinen  Lehren  gegenüber  nur  ein 
müßiges Beiwerk sei.
d) Die Aufgabe der Kunst
An diese Verteidigung der Kunst gegen eine Vereinnahmung durch Moralprediger 
knüpft Hegel eine allgemeine Betrachtung über die moderne Moral. Sie sei durch 
den  Gegensatz  von  einzelnem  Willen  und  allgemeiner  Pflicht  geprägt,  der  das 
menschliche Bewusstsein immer schon beschäftigt  habe, in den Menschen seiner 
Zeit  aber geradewegs eine Zwiespältigkeit  bewirke.  Die einzig mögliche Lösung 
dieses Konfliktes sei die Versöhnung beider Seiten und der Erweis der Berechtigung 
beider. Eine derartige Versöhnung stelle auf dem Wege des Denkens die Philosophie 
her, die darin inhaltlich mit der Einsicht des Glaubens übereinstimme. Die Kunst 
ihrerseits  sei  dazu  berufen,  diese  Versöhnung  „in  Form  der  sinnlichen 
Kunstgestaltung zu enthüllen“ (82). Damit ist Hegel am Ende seiner Ausführungen 
über  die  „gewöhnlichen  Vorstellungen  von  der  Kunst“  zum  gemeinschaftlichen 
Kreis  von  Religion,  Philosophie  und  Kunst  zurückgekehrt,  als  deren  höchste 
Aufgabe  bestimmt  worden  war,  das  Absolute  auszudrücken.  Als  Inhalt  dieser 
Aufgabe  können wir  jetzt  die  Herstellung der  Versöhnung des  Gegensatzes  von 
Allgemeinem und Besonderem benennen.
In  der  „Phänomenologie“  sahen  wir,  dass  das  geistige  Kunstwerk  einen 
Zusammenschluss  von  Allgemeinheit  und  Besonderheit  im Element  der  Sprache 
darstellt.  Stellt  man  diese  Definition  des  geistigen  Kunstwerks  mit  der  zuvor 
referierten Angabe der „Berufung“ der Kunst zusammen, erhält man einen weiteren 
vorläufigen  Hinweis  dafür,  warum das  geistige  Kunstwerk  aufgrund allgemeiner 
Überlegungen als die höchste Form der Kunst angesehen werden muss.
Auf  die  Auseinandersetzung  mit  den  gewöhnlichen  Vorstellungen  von  der 
Kunst  lässt  Hegel  eine  „historische  Deduktion  des  wahren  Begriffs  der  Kunst“ 
folgen.  Im  Rahmen  dieser  Deduktion  beurteilt  Hegel  die  Kunsttheorien  Kants, 
Schillers  und  Schlegels  und  geht  zuletzt  noch  auf  die  „Ironie“  als  besondere 
Erscheinung der Kunst seiner Zeit ein.      
Als Abschluss der Einleitung nimmt Hegel eine Einteilung vor, die den Hörern 
den gesamten Aufbau der „Vorlesungen über die Ästhetik“ zur Vorstellung bringen 
soll.  Nochmals  wiederholt  hier  Hegel,  die  Aufgabe  der  Kunst  sei,  die  Wahrheit 
sinnlich wahrnehmbar darzustellen und zieht erneut als Beispiel für Vorstellungen, 
die sich unterschiedlich gut eigneten, von der Kunst zur Anschauung gebracht zu 
werden, die griechischen Götter und den christlichen Gott heran. Die griechischen 
Götter seien individuelle, einer „Naturgestalt“ nahestehende Figuren, wohingegen 
der christliche Gott nur durch das innere Wissen und nicht durch etwas Äußerliches 
zur Vorstellung gebracht werden könne.
4. Ein Vorverweis auf die Poesie als Abschluss der einzelnen Kunstformen
97 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 75.
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Die  Einteilung  der  Vorlesungen  ist,  was  wir  eingangs  vorweggenommen haben, 
durch  die  allgemeinen  Begriffsbestimmungen  determiniert.  Dementsprechend 
kündigt Hegel in seiner Vorausschau für den ersten Teil eine Auseinandersetzung 
mit dem Ideal, der in die Wirklichkeit getretenen Idee, an, für den zweiten Teil die 
Betrachtung der besonderen Kunstformen und für den dritten Teil die Untersuchung 
der einzelnen Künste.
Uns interessiert dabei vor allem die Vorausschau auf die einzelnen Künste, die 
sich  voneinander  durch  die  Beschaffenheit  und  Bearbeitung  ihres  Materials 
unterscheiden, da wir bei diesem Ausblick einen ersten Hinweis auf die Stellung der 
Poesie im System der einzelnen Künste erhalten.
Die  erste  der  einzelnen  Künste,  deren  Diskussion  Hegel  ankündigt,  ist  die 
schöne  Architektur,  die  in  ein  unorganisches  Material  den  Geist  insofern 
hineinbildet, als sie dem zugrundeliegenden Stoff unorganische, abstrakte Formen 
gibt.  Diese  ist  jene  Einzelform,  die  der  ersten  der  besonderen  Kunstformen,  der 
symbolischen Kunst, gemäß ist. Sie schafft als Kunstwerk vorrangig einen Tempel, 
der  auf  einen  Gott  hinweist.  Erfüllt  wird  diese  leere  Hülle  durch  diejenige 
Einzelform  der  Kunst,  die  der  zweiten  besonderen  Kunstform,  der  klassischen 
Kunst, entsprechend ist, durch die Skulptur. Sie gibt dem unorganischen Stoff eine 
organische Form, allem voran die der menschlichen Gestalt.
Im Hinblick auf  die  griechische Kunst,  die  uns hier  beschäftigt,  können wir 
dazu bemerken, dass gerade der Übergang von der Darstellung von Pflanzen und 
Tieren  zu  der  von  Menschen  in  der  „Phänomenologie“  den  Fortschritt  von  der 
Naturreligion zur Kunstreligion bedeutete, deren erste Ausbildung die Skulptur war. 
Diese Parallelität müssen wir im Auge behalten und beobachten, inwiefern die dort 
vorgefundene Entwicklung der Kunstreligion zu Hymnus, Orakel und schließlich zu 
Epos und Tragödie auch hier auftritt.  Denn in der „Ästhetik“ könnte es zunächst 
seltsam  anmuten,  dass  Hegel  in  seiner  Einteilung  auf  die  Skulptur  diejenigen 
Einzelkünste  folgen  lässt,  welche  die  „Subjektivität  und  Innerlichkeit“  der 
Gemeinde,  die  ihrem  Gott  gegenübertritt,  zu  ihrem  Inhalt  haben  und  der 
romantischen Kunstform entsprechen (119 f.). Die Materialien dieser Einzelkünste 
sind die Farben, die Töne an sich und der Ton als Ausdruck innerer Vorstellung, 
also die Sprache; ihre konkreten Ausformungen sind die Malerei, die Musik und die 
Poesie. Diese drei Ausformungen bilden selbst eine Totalität. Ihr erstes Extrem ist 
die Malerei, die durch die Mitte der Musik mit dem anderen Extrem, der Poesie, 
vermittelt  wird.  In  dieser  Totalität  erhebt  sich die  Poesie  als  höchste Kunstform 
gänzlich über das sinnliche Element, die Töne sind für sie nur mehr ein Zeichen der 
„in sich konkret gewordenen Vorstellung“ (122).
Zuvor  erfuhren  wir,  dass  die  eigentliche  Tätigkeit  des  Künstlers  von  der 
künstlerischen Phantasie ausgehe. Hier stellt Hegel die allgemeine und besondere 
Bedeutung von ‚Vorstellung‘ im Bereich der Kunst zusammen und erklärt damit die 
Sonderstellung  der  Poesie  im  System  der  einzelnen  Künste.  Einerseits  nämlich 
bedeute ‚Phantasie‘ speziell die ‚poetische Vorstellung‘, das „eigentliche Element 
poetischer  Darstellung“,  und  andererseits  sei  die  Phantasie  generell  das  Element 
aller  Kunstformen,  weshalb  sich  die  Poesie  über  alle  besonderen  Kunstformen 
erstrecke und sich in ihnen eigenständig entwickle (123).
50                
                                                                        
Mit der Poesie ist man am Ende der Einteilung angelangt, auf welche der erste 
Teil der „Ästhetik“ folgt.
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C. Das homerische Epos als beispielhaftes Kunstwerk im ersten Teil 
der „Ästhetik“
In einer einführenden Bemerkung über die „Stellung der Kunst im Verhältnis zur 
endlichen  Wirklichkeit  und  zur  Religion  und  Philosophie“  verdeutlicht  Hegel 
nochmals,  dass  die  Kunst  gemeinsam  mit  der  Philosophie  und  Religion  dem 
absoluten Geist angehört, der sich über jede endliche Bestimmtheit erhebt. In diesem 
Zusammenhang  stoßen  wir  wieder  auf  eine  Formulierung,  die  an  die 
„Phänomenologie“ erinnert: „Der Geist als wahrer Geist ist [...] die Erinnerung des 
Wesens aller Dinge: das Endliche in seiner Wesentlichkeit sich ergreifend und somit 
selber  wesentlich  und  absolut.“  (139).  In  ähnlicher  Weise  wurde  in  der 
„Phänomenologie“  als  das  Pathos,  das  den  Künstler  des  geistigen  Kunstwerks 
beherrscht, die Mnemosyne genannt, die Erinnerung, welche die gesamte Welt in 
sich schließt.
In der „Ästhetik“ folgt auf die oben zitierte Passage wiederum der Gedanke, die 
griechischen  Götter  seien  ein  gewisser  Höhepunkt  der  Kunst,  diesmal  jedoch  in 
umgekehrter  Richtung:  die  Kunst  sei  für  die  Griechen  die  höchste  Form  ihrer 
Göttervorstellung  gewesen,  weswegen  die  Dichter  die  „Schöpfer  ihrer  Götter“ 
geworden seien (141)98.
Nach  dem  ersten  allgemeinen  Kapitel  über  den  „Begriff  des  Schönen 
überhaupt“  deduziert  Hegel  im  zweiten  Kapitel  über  „das  Naturschöne“  den 
niedrigeren Rang der Schönheit, die in der Natur erscheint, gegenüber der Schönheit 
der  Kunst.  Die  höchste  Entwicklungsstufe  der  Natur  sei  das  Leben,  wie  es  im 
lebendigen  Individuum  zum  Ausdruck  kommt.  Die  den  Organismus 
zusammenhaltende  Innerlichkeit  komme  jedoch  im  Bereich  der  Natur  nicht  zur 
freien Äußerung wie in der menschlichen Kunst.
Das  dritte  Kapitel,  dessen  Gegenstand  das  Kunstschöne  ist,  führt  uns  zur 
griechischen Kunst zurück. Dieses Kapitel weist auch in sich selbst eine Gliederung 
nach den Begriffsbestimmungen auf: zuerst wird das „Ideal als solches“, danach die 
„Bestimmtheit  desselben  als  Kunstwerk“  und  zuletzt  die  „hervorbringende 
Subjektivität des Künstlers“ betrachtet. 
I. Die allgemeine Seite des Kunstwerks
98 An  anderen  Orten  nennt  Hegel  ausdrücklich  in  Bezug  auf  Herodot  Homer  und  Hesiod  als 
Urheber der Gestalten der griechischen Götter, vgl. z.B. Ästhetik I, TA Bd. 13, 506; Ästhetik II, TA 
Bd. 14, 34 und 76 (wo er die Herodotstelle nennt); Berliner Schriften, TA Bd. 11, 180; Philosophie 
der Religion II, TA Bd. 17, 119: „Homer und Hesiod haben den Griechen ihre Götter gemacht.“ Er 
bezieht sich dabei auf die berühmte Herodotstelle im zweiten Buch der Historien, Kap. 53: ο τοιὗ  
(sc. σ οδος κα  μηροςἩ ί ὶ Ὅ ) δ  ε σιν ο  ποι σαντες θεογον ην λλησι κα  το σι θεο σι τ ς πωνυμ αςέ ἰ ἱ ή ί Ἕ ὶ ῖ ῖ ὰ ἐ ί  
δ ντες κα  τιμ ς τε κα  τ χνας διελ ντες κα  ε δεα α τ ν σημ ναντες.  ό ὶ ά ὶ έ ό ὶ ἴ ὐ ῶ ή – „Sie (sc.  Hesiod und 
Homer) haben den Stammbaum der Götter in Griechenland aufgestellt und ihnen ihre Beinamen 
gegeben, die Ämter und Ehren unter sie verteilt und ihre Gestalt klargemacht.“ (Übs. J. Feix).
Diese Stelle zitiert auch Hegels Freund Georg Friedrich Creuzer am Anfang seines Hauptwerkes, 
vgl.  Symbolik  und  Mythologie,  Bd.  1,  6.  Darauf  bezieht  sich  wiederum  Hegel  in  seinen 
„Vorlesungen über die Philosophie der Geschichte“: „Herodot sagt ebenso: „Homer und Hesiod 
haben den Griechen ihr Göttergeschlecht gemacht und den Göttern die Beinamen gegeben“ – ein 
großer Ausspruch, mit dem sich besonders Creuzer viel zu tun gemacht hat … “ (TA Bd. 12, 292). 
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1. Die Götter und Menschen der griechischen Dichtung als Beispiel für die „schöne 
Individualität“
Thema des ersten Unterabschnittes des ersten, allgemeinen Teils über das „Ideal als 
solches“  ist  die  „schöne  Individualität“,  die  im  Bereich  des  Kunstschönen  das 
Pendant  zur  höchsten  Entwicklung  des  Naturschönen  ist.  Die  Darstellung  der 
Einzelheit  durch  die  Kunst  stehe  über  dem Erscheinen  der  Individualität  in  der 
Natur, da das natürliche Individuum unablässig äußeren Einflüssen ausgesetzt sei 
und sich in ihnen nicht rein erhalten könne. Demgegenüber ist für Hegel das primäre 
Kennzeichen  des  Ideals  der  Kunst  die  ruhige  Einheit  der  Individualität  und  das 
„Sichselbstbegnügen in der eigenen Beschlossenheit“99. Er illustriert alsbald dieses 
Charakteristikum des Ideals mit zwei Gruppen von Individuen, wie sie uns aus der 
griechischen  Dichtung  bekannt  sind,  mit  den  Göttern  und  Heroen:  „den  seligen 
Göttern nämlich ist es mit der Not, dem Zorn und Interesse in endlichen Kreisen und 
Zwecken kein letzter Ernst, und dieses positive Zurückgenommensein in sich bei der 
Negativität  alles  Besonderen gibt  ihnen den Zug der  Heiterkeit  und Stille“ bzw. 
„Denn wenn die  tragischen  Heroen  z.  B.  auch  so  dargestellt  sind,  daß  sie  dem 
Schicksale unterliegen, so zieht sich dennoch das Gemüt, indem es sagt: Es ist so!, 
in  das  einfache  Beisichsein  zurück.“  (208).  Dieses  „Es  ist  so!“  erinnert  an 
Formulierungen in der griechischen Tragödie, die sich auf das Schicksal beziehen, 
wie den berühmten Ausspruch des Chores im „Agamemnon“ des Aischylos, 67 f.:
... στι δ  πηι ν ν ἔ ᾿ ὅ ῦ /
στι, τελε ται δ  ς τ  πεπρωμ νον· ...ἔ ῖ ᾿ ἐ ὸ έ
So ist es nun, wie
Es ist, und erfüllt sich, wie es bestimmt.
(Übs. E. Staiger)100.
In  den  „Vorlesungen  über  die  Philosophie  der  Religion“  führt  Hegel  im 
Zusammenhang  mit  der  griechischen  Religion  dieses  „Es  ist  so!“  an  manchen 
Stellen als Motto des endlichen Selbstbewusstseins an, das sich damit eine gewisse 
Freiheit gegenüber der gestaltlosen Notwendigkeit bewahrt101.   
2. Der Mensch bei Homer als Verbindung von Natur und Geist
99 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 208.
100 Eduard  Fraenkel  verweist  in  seinem  Kommentar  zum  „Agamemnon“  ad  loc.  (Aeschylus, 
Agamemnon,  ed.  with  a  comm.  by  E.  Fraenkel,  Bd.  2,  Oxford  1950)  für  eine  umfassende 
Auflistung der ähnlichen Stellen auf die Anmerkungen in der Ausgabe von Charles J. Blomfield, 
die Hegel bekannt sein konnte (Aeschyli Agamemnon emendavit, notas et glossarium adjecit C. J. 
Blomfield,  Leipzig  1823).  Dieser  Kommentator  leitet  die  Liste  mit  folgender  Bemerkung  ein: 
„Hujusmodi formulis utuntur Graeci, quando de rebus injucundis breviter effari volunt, … “, also: 
„Dergleichen Wendungen gebrauchen die Griechen, wenn sie über unangenehme Dinge eine kurze 
Aussage treffen wollen.“. 
101 Vgl. Hegel, Philosophie der Religion II, TA Bd. 17, 110; 120; 131 f.; 457 f.
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Nach der Auseinandersetzung mit der schönen Individualität beleuchtet Hegel das 
Verhältnis des Ideals zur Natur. Jetzt führt er genauer aus, was er in der Einleitung 
als Aufgabe der Kunst formulierte: sie soll, wenn sie aus dem Geist die Welt schafft 
und dadurch das in der Natur Vergängliche dauerhaft darstellt, nur das Allgemeine 
festhalten.  Auch  hier  dient  ihm  als  vorrangiges  Beispiel  Homer,  der  in  der 
Schilderung  der  menschlichen  Tätigkeit  „größte  Natürlichkeit“  erreicht  und  sich 
dennoch  auf  die  allgemeinen  Gesichtspunkte  beschränkt  habe,  wie  etwa  in  der 
„Körperschilderung des Achill“102.
II.  Die  handelnden  Individuen  als  hauptsächliche  Verursacher  der 
Bestimmung des Ideals
An die allgemeine Erörterung über das Ideal schließt Hegel einen längeren Abschnitt 
über  die  „Bestimmtheit  des  Ideals“.  Schaut  man  das  Inhaltverzeichnis  dieses 
Abschnittes an,  lassen schon manche Titel  seiner Unterabschnitte  wie „I.  2.  Das 
Göttliche als Götterkreis“, „II. 1. a) Die individuelle Selbständigkeit: Heroenzeit“, 
oder „II. 2. c) Die Kollision“ vermuten, dass der Untersuchung hier vor allem die 
Bestimmtheit des Ideals zugrunde liegt, wie sie im Epos und im Drama hervortritt. 
Und tatsächlich stützt sich Hegel in diesem Kapitel über die Bestimmtheit des Ideals 
zur Illustration seiner Ausführungen vornehmlich auf die „Ilias“, antike Tragödien 
und neuzeitliche Dramen.
1. Die Götter als ideale Bestimmtheit schlechthin
Zuerst geht Hegel kurz auf die „ideale Bestimmtheit als  solche“ ein.  Sie sei das 
Göttliche, das in seiner einfachen Allgemeinheit nur vom Denken erfasst werden 
könne. Die Kunst, da sie an die Sinneswahrnehmung und nicht das Denken gerichtet 
ist,  stelle  nur  das  in  sich  bestimmte  Göttliche  dar,  wie  es  etwa  aus  der 
„polytheistischen  Anschauung  der  griechischen  Kunst“  bekannt  ist  (231).  Diese 
besonderen Göttergestalten könnten ihre innere Bestimmtheit nur in einer Handlung 
zeigen, welche Hegel als zweite Seite der Bestimmtheit des Ideals untersucht.
2. Die Handlung als Bewegung der idealen Bestimmtheit
Bevor die Handlung als solche zum Thema wird, befasst Hegel sich in zwei Kapiteln 
mit den Voraussetzungen der Handlung, nämlich mit dem allgemeinen Zustand der 
Welt, in welchem gehandelt wird, und der spezifischen Situation, aus welcher heraus 
eine Handlung erfolgt.
Die  Kapitel  „Zustand“  und  „Situation“  sind  wiederum  jeweils  dreifach 
unterteilt.  Die  drei  voneinander  abgehobenen  Ebenen  des  „allgemeinen 
Weltzustandes“  zunächst  sind  folgende:  „a)  Die  individuelle  Selbständigkeit: 
Heroenzeit“,  „b)  Gegenwärtige prosaische Zustände“ und „c)  Rekonstruktion der 
individuellen Selbständigkeit“.
102 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 219; vgl. 228, wo der „Charakter des Achill“, wie er bei Homer 
dargestellt ist, als Beispiel einer allgemeinen Beschreibung eines bestimmten Charakters genannt 
wird.
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Hier treffen wir in der „Ästhetik“ zum ersten Mal auf diejenigen Aussagen über 
das Wesen der handelnden Figuren in der antiken Dichtung, die im Mittelpunkt der 
Kritik von Hegels Tragödientheorie stehen, wie etwa die Formulierung „plastische 
Totalität“ (248).
a)  Der  heroische  Weltzustand  als  beste  Grundlage  für  die  Götterhandlung,  die 
Selbständigkeit der Heroen
Unter „a) Die individuelle Selbständigkeit: Heroenzeit“ stellt Hegel Bestimmungen 
auf,  die  für  das  weitere  Verständnis  seiner  Konzeption  von  Epos  und  Tragödie 
entscheidend  sind.  Sie  stimmen  durchaus  mit  dem  bisher  in  der  „Ästhetik“ 
Angelegten  überein  und  können  auch  aus  dem  in  der  „Phänomenologie“ 
Beobachteten verstanden werden.
Maßgebend für  Hegels Epos-  und Tragödienkonzeption ist  seine Auffassung 
des Terminus ‚Selbständigkeit‘. Hegel weist zunächst auf die Zweideutigkeit dieses 
Ausdruckes  hin:  er  bezeichne  einerseits  die  Substanz  schlechthin,  das  göttliche 
Absolute,  und  andererseits  das  individuelle  Subjekt.  Gegen  diese  scheinbare 
Doppeldeutigkeit behauptet Hegel,  die „wahre Selbständigkeit“ bestehe „allein in 
der Einheit und Durchdringung der Individualität und Allgemeinheit“ (237).
Individualität und Allgemeinheit bzw. Subjektivität und Objektivität sind nun 
die Gegensätze überhaupt, die, wie bereits referiert wurde, von Kunst, Religion und 
Philosophie versöhnt und zu einer Identität gebracht werden sollen. Die christliche 
Religion, die in den Augen Hegels die höchste ist, bringt diese Versöhnung in der 
Lehre von der Menschwerdung Christi und dem Leiden Gottes zur Vorstellung; die 
Philosophie  ihrerseits  hat  als  einzige  Aufgabe,  diese  Vorstellung  denkend  zu 
begreifen103. So sagt auch an unserer Stelle der Kunstvorlesung der Philosoph Hegel: 
„die nächste Erscheinungsweise dieser Identität, welche uns beifallen kann, ist die 
des  Denkens.“104.  Aber  er  hat  zuvor  der  Kunst  nicht  den  Bereich  des  Denkens, 
sondern den der Vorstellung als Produktionsstätte zugeschrieben. Deswegen muss in 
der Kunst die Verbindung von Individualität und Substanz in einer anderen Form als 
in der des Denkens stattfinden. Eine derartige nicht durch das Denken vermittelte 
Form der Verbindung stellt für Hegel der „Charakter“ und das „Gemüt“ dar (238). 
Die  Synthese  von  Allgemeinem  und  Einzelnem  ist  in  diesem  Fall  unmittelbar 
gegeben und erscheint als zufällig.
Diese Unmittelbarkeit, von der Hegel spricht, ist keineswegs so zu verstehen, 
dass sich die einzelnen Individuen in ihren Handlungen unreflektiert nach beliebigen 
Bräuchen oder Sitten ausrichten, sondern sie bedeutet, dass in dieser Form des Ideals 
eine  Handlung  tatsächlich  nur  aus  dem  zufälligen  Willen  des  in  sich  ruhenden 
Individuums hervorgeht, dadurch aber sehr wohl als von dem Individuum bewusst 
intendiert erscheint.
Ebenso  wenig  bedeutet  die  Zufälligkeit,  dass  die  Individuen  willkürlich 
handeln.  Es  heißt  nur,  dass  es  auf  der  Grundlage  dieses  Zustandes  für  ein 
Individuum zufällig erscheint,  ob er  seine Stadt  verteidigt  oder die  Familienehre 
103 Vgl. oben Anm. ► die Zitate bezüglich der Aufgabe der spekulativen Philosophie.
104 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 237.
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wiederherstellt. Selbstverständlich orientiert er sich dabei an allgemeinverbindlichen 
Normen, aber in der Weise, dass sie ihm unmittelbar als gültig erscheinen. Dass 
Hegel  dies  so  meint,  wird  aus  dem  von  ihm  angeführten  Gegenteil,  dem 
„Staatsleben“  deutlich (239).  Im Gegensatz zur  individuellen Selbständigkeit  der 
Heroenzeit  richten  im  Staat  die  Individuen  ihre  Handlungen  nicht  nach  ihrem 
eigenen, unmittelbaren Willen, sondern nach der gesetzlichen Ordnung aus.  Dem 
Staatsleben steht  bei  Hegel  die  „Heroenzeit“  gegenüber,  wie  sie  etwa durch die 
„Homerischen  Helden“  verkörpert  wird  (244).  Sie  hätten  zwar  ein 
„gemeinschaftliches Oberhaupt“, aber keine gesetzliche Verbindung. Als Illustration 
dieses Zustandes dient  ihm der Hauptheld der  Griechen vor Troia: „der erzürnte 
Achill trennt sich selbständig los, und überhaupt kommt und geht, kämpft und ruht 
jeder, wie es ihm eben beliebt“ (245).
Auch  im  „geistigen  Kunstwerk“  in  der  „Phänomenologie“  hieß  es,  die 
Einzelnen stünden mehr unter dem Oberbefehl als der Oberherrschaft eines einen. 
Diese  Übereinstimmung  gibt  uns  Anlass,  kurz  bei  der  „Phänomenologie“  zu 
verweilen und das an ihr Herausgearbeitete mit der „Ästhetik“ zu vergleichen, um 
Hegels Definition von ‚Selbständigkeit‘ klarer fassen zu können. Wir sind zwar in 
der  „Ästhetik“  noch  lange  nicht  beim  Einzelkunstwerk  angelangt,  das  mit  dem 
„geistigen  Kunstwerk“  der  „Phänomenologie“  zu  vergleichen  wäre,  und  der 
Künstler wird erst im Kapitel, das auf das gegenwärtig uns beschäftigende Kapitel 
der „Ästhetik“ folgt, Gegenstand der Abhandlung sein. Primär ist ja, um nochmals 
darauf  hinzuweisen,  in  der  Kunstreligion  der  Künstler  die  Geistesgestalt,  die  im 
Blickpunkt steht. Im konkreten Fall ist es im geistigen Kunstwerk der Sänger, der 
mit seiner Sprache als Medium der Allgemeinheit die gesamte Welt erfasst und sie 
zu einem gewissen Selbstbewusstsein bringt. In der „Ästhetik“ sind wir allerdings 
noch  nicht  beim  Künstler  angelangt,  wir  befinden  uns  erst  bei  dem „Zustand“, 
welcher  den  Boden  der  Handlung  ausmacht  und  welcher  der  Gegenstand  des 
Künstlers ist. 
Deshalb  empfiehlt  es  sich,  diesen  „Zustand“  in  der  „Ästhetik“  mit  dem 
„Bewusstsein“ des „Selbstbewusstseins“, das von der Religion erreicht werden soll, 
zu vergleichen, nämlich mit dem „Geist“-Kapitel der „Phänomenologie“. In unserem 
Fall der „Kunstreligion“ betrifft das den „wahren Geist“. In dem Kapitel über den 
wahren Geist sahen wir analog zu unserem jetzigen Text, dass zuerst unter „a. Die 
sittliche Welt … “ ein Zustand, und dann unter „b. Die sittliche Handlung … “ die 
Bewegung  dieses  Zustandes  beschrieben  wurde.  Auch  dort  war  die  Rede  von 
„Unmittelbarkeit“ und „Zufall“.
Der Bereich der Familie gerät,  wie wir darzulegen versucht haben, aufgrund 
seiner  Unmittelbarkeit  in  Konflikt  mit  dem  Bereich  der  Allgemeinheit.  Das 
handelnde Individuum, das erst  durch seine Handlung zur  Realität  kommt, ist  je 
schon entschieden für eines der beiden Gesetze. Der Ausdruck ‚Gesetz‘ ist in diesem 
Kontext freilich nicht aufzufassen als eine Bezeichnung für das von der Vernunft 
Gesetzte, sondern für die unmittelbare Bestimmtheit, unter der ein Individuum steht. 
Hegel bestimmt ja den sittlichen Geist insofern, als er „die unmittelbare Einheit der 
Substanz mit dem Selbstbewußtsein“ sei105. In der Familie als dem göttlichen Gesetz 
wirkt die Natur, welche dem Individuum, das sich aus der Familie herausentwickelt, 
105 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 338.
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als  Zufall  gegenübertritt.  Vor  allem  bei  demjenigen  Beispiel  in  der 
„Phänomenologie“,  hinter  welchem  man  die  Geschichte  von  Eteokles  und 
Polyneikes sehen muss, ist von „Zufall“ die Rede: für die beiden Kontrahenten hat 
die Zufälligkeit ihrer Geburt,  ob der  eine früher  oder  später geboren worden ist, 
keine Bedeutung. Dem Handelnden erscheint nur das Gesetz, dem er folgt, als das 
berechtigte, und alles, was diesem entgegensteht, für „Gewalt und Unrecht, für eine 
sittliche Zufälligkeit“ (348).
Parallel  zu  dem  in  der  „Ästhetik“  genannten  Gegensatz  zum  heroischen 
Weltzustand, dem Staat,  verläuft  in der „Phänomenologie“ die Entwicklung vom 
Geist  der  Sittlichkeit  zum  Geist  der  Bildung,  dessen  Charakteristikum  die 
Ausbildung  eines  Staates  ist.  Das  Individuum  erfährt  auf  dieser  Stufe  die 
Zerrissenheit in sich, es muss sich erst seiner entfremden, um zur Allgemeinheit zu 
gelangen.
Um  nun  zur  „Ästhetik“  zurückzukehren,  können  wir  abschließend  zu  dem 
gezogenen  Vergleich  anmerken,  dass  es  auch  von  der  „Phänomenologie“  aus 
gesehen verständlich ist, warum Hegel den Zustand des sittlichen Geistes als Boden 
für die Bestimmtheit des Ideals dem Zustand des Staatslebens vorzieht. Als Beispiel 
einer  konkreten Ausformung dieses Gegensatzes  von Staatsleben und Sittlichkeit 
nennt  Hegel  den  Unterschied  von  Strafe  und  Rache.  Während  die  Strafe,  die 
charakteristisch  für  den  Staat  ist,  Sache  der  Allgemeinheit  und  der  Gesetze  ist, 
obliegt die Rache dem Einzelnen und seiner persönlichen Tat. Hegels Beispiel für 
eine Rache ist  die  des Orestes,  die  er  „nur nach dem Gesetz seiner  partikulären 
Tugend“ vollzogen habe106.
Resümierend stellt Hegel fest, dass für das Ideal der Kunst die Trennung von 
Allgemeinheit und Individuum in der Art des Staatslebens nicht vollzogen sein darf 
und dass die Figuren, die diesem Ideal entsprechen, die Heroen sind, wie Herkules 
oder (die oben schon genannten) „Homerischen Helden“ (244).         
Weitere Bestimmungen dieser Heroen sind, dass sie für alle ihre eigenen Taten 
Verantwortung übernehmen wie auch für die Taten ihrer  Familie.  Sie  tragen zur 
Gänze die Verantwortung für die Folgen, die sich aus ihren Handlungen ergeben, 
also, im Gegensatz zur modernen Ansicht, auch für Taten, die sie ohne ihr Wissen 
verüben.  Als  Beispiel  dafür  nennt  Hegel  die  Figur  des  Ödipus.  Des  weiteren 
unterscheidet laut Hegel die Heroen von der heutigen Auffassung des Rechts ihre 
unbedingte  Verbundenheit  mit  ihrer  „sittlichen  Substanz“,  der  Familie.  Im 
Unterschied  zur  heute  üblichen  Trennung  von  Person  und  Familie  würden  im 
Heroenzeitalter die Leistungen und Verbrechen der Ahnen auch den Nachkommen 
angerechnet.  In  diesem  Zusammenhang  stößt  man  auf  die  bereits  erwähnte 
Formulierung „plastische Totalität“: „ … in der alten plastischen Totalität ist das 
Individuum nicht vereinzelt in sich, sondern Glied seiner Familie, seines Staates.“ 
(248).
b) Die Kollision als ausgezeichnete Situation, in der das Ideal auftritt  
106 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 242.
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Nachdem Hegel mit dem heroischen Weltzustand die allgemeine Ebene beschrieben 
hat,  auf  welcher  das  bestimmte  Ideal  auftreten  kann,  geht  er  dazu  über,  die 
besondere Gestaltung der allgemeinen Form unter „2. Die Situation“ anzugeben. 
Die Situation ist generell die Mitte zwischen dem allgemeinen Zustand und der 
einzelnen Handlung; die allgemeinen Mächte, die im ‚Zustand‘ nur bewegungslos 
vorhanden  sind,  geraten  in  einer  bestimmten  Situation  in  einen  Gegensatz 
zueinander, der seinerseits den Rahmen für die einzelne Handlung ausmacht. Auch 
bei der Situation gibt es drei Entwicklungsstufen, „a. Die Situationslosigkeit“, „b. 
Die bestimmte Situation in ihrer Harmlosigkeit“ und „c. Die Kollision“.
Der  ersten  Art  von  Situation  entspricht  das  ruhende Götterbild,  der  zweiten 
einfache  Szenen  aus  einer  Göttergeschichte.  Die  Kollision  als  dritte  Art  von 
Situationen beruht auf einer Verletzung der allgemeinen Mächte und gibt den Grund 
für eine ernste Handlung ab, stellt aber selbst keine Handlung dar. Hegel nennt das 
Drama als diejenige Kunstform, die hauptsächlich diese letzte Art von Situation zu 
ihrem Gegenstand hat. 
Je  nachdem, ob die  Kollisionen  in  der  Natur  oder  im Geist  ihren  Ursprung 
haben, werden drei Arten unterschieden. Als Beispiele für die erste Art nennt Hegel 
die Stücke „Alkestis“ und „Philoktet“,  deren Kollision sich aus einer natürlichen 
Krankheit ergeben (269). Das Drama über die Söhne des Ödipus ist ein Exempel für 
die mittlere Art von Kollisionen, die in der Natur angelegt sind (im konkreten Fall 
die  Festlegung  der  Thronfolge  durch  die  Geburt),  aber  auf  eine  geistige 
Auseinandersetzung hinauslaufen. Die dritte Hauptgruppe von Kollisionen machen 
diejenigen  im  Bereich  des  Geistigen  aus.  Der  erste  Untertypus  der  dritten 
Hauptgruppe  wird  von  Kollisionen  gebildet,  bei  denen  ein  „Widerstreit  des 
Bewusstseins und der Absicht  bei der Tat“ vorliegt, wofür Hegel als Beispiel den 
„Ödipus“ und den „Ajax“ nennt (278). Zur zweiten Untergruppe sind Kollisionen zu 
rechnen,  die  durch eine  bewusste,  absichtliche  Verletzung einer  geistigen Macht 
hervorgerufen wurden, wie der „Trojanische Krieg“, der „zu seinem Anfange den 
Raub der  Helena“ hat  (279).  Zur dritten Unterart  zuletzt  zählen Kollisionen,  die 
durch  eine  Tat  ausgelöst  werden,  die  zwar  nicht  an  sich  eine  Verletzung  einer 
geistigen Macht bewirkt, sondern nur aufgrund der Zeitumstände zu einer Kollision 
führt. Als Beispiel für eine derartige Situation nennt Hegel die Liebe von Romeo 
und Julia,  die vor dem Hintergrund der Feindschaft ihrer Elternhäuser Anlass zu 
einem Konflikt gibt.
c) Die Handlung
 
Nun kommen wir zu demjenigen Moment des bestimmten Ideals, das dem gesamten 
Kapitel,  mit  dem  wir  uns  gegenwärtig  auseinandersetzen,  den  Namen  gibt,  zur 
Handlung.
Als  wir  zuvor die  Bestimmung desjenigen Weltzustandes,  der  in  besonderer 
Weise  als  Hintergrund  eines  Kunstwerkes  geeignet  ist,  mit  der  Darstellung  des 
„wahren Geistes“ in der „Phänomenologie“ verglichen haben, merkten wir bereits 
an, dass in der „Phänomenologie“ erst die Handlung das Moment ist, welches die 
ruhenden, allgemeinen Mächte in Bewegung setzt und damit zur Realität bringt.
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Auch  hier  in  der  „Ästhetik“  behandelt  Hegel  nach  dem „Zustand“  und  der 
„Situation“ in einem eigenen Unterkapitel dieses entscheidende Moment. Er beginnt 
seine Untersuchung mit der Frage, woher die Handlung ihren Anfang nehmen solle. 
Seine  Ausführungen  weisen  wieder  eine  beachtliche  Nähe  zu  Aussagen  in  der 
aristotelischen „Poetik“ auf. Hegel fordert, die Kunst solle in ihrer Darstellung einer 
Handlung  nicht  beim  zeitlichen  bzw.  logischen  Anfang  einsetzen,  sondern  eine 
bedeutende Situation und Handlung auswählen, welche in ihrem Verlauf die wahre 
Eigenart eines Individuums offenbare: „Die Gesamtheit der Lebensumstände, Taten, 
Schicksale sind allerdings das Bildende für das Individuum, aber seine eigentliche 
Natur,  der  wahrhafte  Kern seiner  Gesinnung und Fähigkeit  kommt ohnedies  bei 
einer großen Situation und Handlung zum Vorschein, in deren Verlauf es enthüllt, 
was  es  ist,  während  es  vor  derselben  nur  nach  seinem Namen  etwa  und  seiner 
Äußerlichkeit bekannt war.“ (284)107.
Bei  der  genaueren  Definition  der  Totalität  der  Handlung,  die  eine  Aktion, 
Reaktion und Lösung umfassen solle, hebt Hegel erneut die besondere Eignung der 
Poesie  hervor,  diesen  Gesamtzusammenhang  zur  Vorstellung  zu  bringen.  Als 
Beispiel  eines Anfangs,  der  dazu befähigt  ist,  dass  aus  ihm ein Streit  und seine 
Beilegung  entwickelt  werden  kann,  nennt  Hegel  den  Beginn  der  „Ilias“.  Das 
Gegenteil eines solchen Beginns würde es bedeuten, ließe man die Handlung mit 
dem  sagenchronologischen  Anfang  einsetzen,  wie  im  Fall  der  „Ilias“  mit  dem 
„berühmten Ei der Leda“108.
Auch bei der genaueren Analyse der Handlung im engeren Sinne geht Hegel in 
drei Schritten vom Allgemeinen zum Einzelnen vor.
α) Die Götter als die allgemeinen Mächte der Handlung
„Die allgemeinen Mächte des Handelns“ zunächst sind die allgemein-menschlichen, 
von der Vernunft anerkannten Zwecke des Handelns, wie „Familie, Vaterland, Staat, 
Kirche,  Ruhm,  Freundschaft,  Stand,  Würde“  (286).  Hegels  Beispiel  für  ein 
Kunstwerk,  das  deutlich  einen  Konflikt  derartiger  allgemeiner  Zwecke  zum 
Ausdruck bringt, ist die „Antigone“.
Er stellt in Bezug auf diese allgemeinen Mächte die Forderung, sie sollen in der 
Kunst  als  „selbständige  Individuen“  erscheinen  (290).  Zur  Veranschaulichung 
dessen,  wie  eine  solche  Darstellung  aussehen  solle,  werden  einmal  mehr  die 
griechischen Götter, genauer gesagt die „Götter Homers“ herangezogen (290). Hier 
erläutert Hegel, wie es vor sich geht, dass die griechischen Götter als Einzelpersonen 
mit bestimmter Absicht tätig sind und dennoch ihren allgemeinen Charakter nicht 
107 Vgl. z.B. Aristoteles, Poetik, Kap. 8, 1450 b 15 ff.: μ θος δ  στ ν ε ς ο χ σπερ τιν ς ο ονταιῦ ᾿ ἐ ὶ ἷ ὐ ὥ ὲ ἴ  
ν περ  να ἐὰ ὶ ἕ ᾖ […].  δ  μηρος ὁ ᾿ Ὅ […] κα  το τ  οικεν καλ ς δε ν, ὶ ῦ ᾿ ἔ ῶ ἰ ῖ […] περ  μ αν πρ ξιν, ο ανὶ ί ᾶ ἵ  
λ γομεν, τ ν δ σσειαν συν στησεν, μο ως δ  κα  τ ν λι δα.έ ὴ Ὀ ύ έ ὁ ί ὲ ὶ ὴ Ἰ ά  – „Die Fabel des Stücks ist nicht 
schon dann – wie einige meinen – eine Einheit, wenn sie sich um einen einzigen Helden dreht […]. 
Offenbar hat Homer […] auch in diesem Punkt das Richtige erkannt. […] er führte die „Odyssee“ 
um eine Handlung in dem von uns gemeinten Sinne zusammen, und ähnlich auch die „Ilias“.“ 
(Übs. M. Fuhrmann). 
108 Hegel,  Ästhetik I,  TA Bd.  13,  283.  Vgl.  Ästhetik III,  TA Bd.  15,  387: „  … so haben die 
zyklischen Dichter bei den Griechen den ganzen Umkreis des Trojanischen Krieges besungen und 
deshalb da fortgefahren, wo Homer aufhört, und vom Ei der Leda wieder angefangen … “. 
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einbüßen. Diesen scheinbaren Widerspruch in den Göttergestalten erklärt er anhand 
der von Homer dargestellten Kämpfe der Götter in einer Weise, die uns schon aus 
der „Phänomenologie“ bekannt ist. Die Götter treten, so Hegel, zwar selbst in den 
Kampf der Menge der Helden ein, ziehen sich aber ebenso auch wieder unbeschadet 
aus  ihm  zurück.  Sie  erhalten  bei  dieser  Bewegung  zum  einen  eine  spezielle 
Ausformung als bestimmte Gottheit, zum anderen bewahren sie ihre Allgemeinheit 
und verkörpern dadurch eine „plastische Totalität“ (291). Dabei verleugnet Hegel 
nicht, dass ihre Handlungen aus eben jenem Grund eine Inkonsequenz aufweisen 
und überhaupt erst durch Ereignisse auf der menschlichen Ebene in Gang gesetzt 
werden.
In Übereinstimmung damit hat Hegel in der „Phänomenologie“ im „geistigen 
Kunstwerk“  den  menschlichen  Figuren  das  bestimmte  Selbst  der  allgemeinen 
Mächte zugeschrieben.
β) Die Menschen als Auslöser der göttlichen Handlung
Die Bedeutung der menschlichen Ebene, die allgemeinen Mächte in Bewegung zu 
setzen,  wird  in  der  „Ästhetik“  von  Hegel  im  zweiten  Unterkapitel  von  „3.  Die 
Handlung“  eigens  hervorgestrichen,  welches  den  Titel  „b.  Die  handelnden 
Individuen“ trägt. Gleich zu Beginn heißt es lapidar: „ … das Handeln kommt den 
Menschen zu“ (292).
Hegel  steuert  hier  auf  einen  Fragenkomplex  zu,  der  vor  allem  in  der 
Homerforschung oftmals diskutiert wird, nämlich auf denjenigen, der sich mit dem 
Sinn der allgemeinen Ebene des Kunstwerks, der Götter, und ihrer Überschneidung 
mit der menschlichen Ebene befasst.
Denn, so der von Hegel selbst vorgebrachte Einwand, nimmt man an, die Götter 
stellten  nur  die  inneren  Beweggründe  der  handelnden  Menschen  dar  oder 
umgekehrt, die menschliche Handlung sei nur ein Ergebnis der göttlichen Absichten, 
würde man die Freiheit einer der beiden Seiten negieren. In der „Phänomenologie“ 
referierte Hegel eine ähnliche Kritik an der Koexistenz beider Ebenen, er wies dort 
auf  die  scheinbar  müßige  Doppeldarstellung  der  Handlung  im  Bereich  der 
Allgemeinheit und Besonderheit hin. 
Hegel  diskutiert  nun  an  diesem  Punkt  der  „Ästhetik“  das  Verhältnis  von 
Menschen und Göttern besonders ausführlich. Er zieht dabei im Vergleich zu dem 
bisherigen Vorlesungstext ungewöhnlich viele Zitate aus der Dichtung, vornehmlich 
aus der Tragödie, heran und lässt indirekt verschiedenste Meinungen zum Thema 
der handelnden Individuen zu Wort kommen. Man kann sagen, dass Hegel an dieser 
Stelle  der  „Vorlesungen über  die  Ästhetik“  weniger  den Begriff  des  handelnden 
Individuums  spekulativ  entwickelt,  als  vielmehr  aufgrund  des  bis  dahin  in  der 
Vorlesung  Entwickelten  anhand  von  Textbeispielen  zu  Ansichten  über  diese 
Thematik, die zu seiner Zeit populär waren, Stellung nimmt.
Die  ausführliche  Auseinandersetzung  liegt  darin  begründet,  dass  die 
Problematik  des  handelnden  Individuums  für  Hegel  der  Mittelpunkt  der 
Kunstphilosophie  ist,  da  es  sich  hier  um  das  Verhältnis  von  Einzelnem  zu 
Allgemeinem  handelt.  Hegel  geht  auch  hier  in  einem  Dreischritt  vor:  von  der 
Betrachtung des äußerlichen Verhältnisses von Individuum und Allgemeinheit geht 
er über zu der des idealen Verhältnisses, von wo aus er zur Untersuchung des Pathos 
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gelangt. Von letzterem sagt Hegel, es bilde den „eigentlichen Mittelpunkt, die echte 
Domäne der Kunst“ (302).
Als äußerliches Verhältnis von Individuum und Allgemeinheit erachtet Hegel 
die  Erscheinung des „Deus ex machina“,  wofür  er  den Auftritt  des Herakles im 
„Philoktet“ des Sophokles, das Geleit des Hermes für Priamos in der „Ilias“ oder 
auch die Entwaffnung des Patroklos durch Apollon in demselben Epos als Beispiele 
anführt  (294).  Diesem äußerlichen Verhältnis,  welches,  wie Hegel anmerkt,  dem 
Epos eher zukommt als dem Drama, steht als zweites das „echt ideale Verhältnis“ 
gegenüber,  das  „in  der  Identität  der  Götter  und  Menschen“  bestehe.  Mit  dieser 
Definition des „echt idealen Verhältnisses“ am Anfang des zweiten Unterkapitels 
von „b. Die handelnden Individuen“ nähert sich Hegel dem Ort, an dem der höchste 
Zweck der Kunst, sofern man überhaupt von einem solchen sprechen kann, erreicht 
wird, nämlich die Versöhnung von Allgemeinheit und Besonderheit.
Diese  allgemeine  Forderung  stellte  Hegel  nicht  nur  in  der  Einleitung  auf, 
sondern  wir  sahen  auch,  dass  der  Zustand,  vor  dessen  Hintergrund  sich  die 
Handlung abspielen soll, eine Identität von bestimmten und allgemeinen Interessen 
aufweisen muss. Beim „echt idealen Verhältnis“ kommt Hegel in einem Vorgriff auf 
den Künstler zu sprechen, mit dem er sich systematisch erst im Großkapitel, das auf 
„B. Die Bestimmtheit des Ideals“ folgt, beschäftigen wird. Seine Aufgabe sei es, die 
Seite  der  Allgemeinheit  mit  derjenigen  der  Besonderheit  zu  vermitteln  und  zu 
zeigen, dass jede der beiden in der anderen vorhanden ist. Mit der Thematisierung 
des  Künstlers  verlässt  Hegel  zum  ersten  Mal  innerhalb  der  „Bestimmtheit  des 
Ideals“ den Bereich dessen, was von der Kunst dargestellt werden soll, den Bereich 
des Inhalts.
Um die verschiedenen philosophischen Perspektiven, die hier verknüpft sind, 
deutlicher auseinanderhalten zu können, empfiehlt sich wieder ein Vergleich mit der 
„Phänomenologie“.  Sie  beschreibt  ja,  wie  sich  die  Wahrheit  für  die  einzelnen 
Geistesgestalten zeigt. Für die Geistesgestalt des Künstlers der Kunstreligion zeigt 
sich die Wahrheit eben in dem idealen Verhältnis von Göttern und Menschen. Was 
dabei  als  Inhalt  in  der  Form  von  getrennten  Figuren,  nämlich  Menschen  und 
Göttern,  auseinander  fällt,  ist  im  Bewusstsein  des  Künstlers  verbunden.  Der 
Künstler macht die Figuren zu einem „Gefäß seines Schmerzes“ und gelangt auf 
diesem Weg zu einem gewissen Selbstbewusstsein dieser Mächte.
Ideell sind im Künstler also die beiden Begriffsmomente, die am Kunstwerk als 
verschiedene  Figuren  erscheinen,  verbunden.  Sie  müssen  im  Kunstwerk  aber 
getrennt  auftreten,  da  sie  in  einem  den  Sinneswahrnehmungen  zugänglichen 
Element ausgedrückt werden sollen. Deshalb schreibt Hegel in der „Ästhetik“: „Es 
bleibt  deshalb  die  Sache  des  Künstlers,  die  Unterschiedenheit  beider  Seiten  zu 
vermitteln und sie durch ein feines Band zu verknüpfen, indem er die Anfänge im 
menschlichen  Innern  bemerklich  macht,  ebenso  aber  das  Allgemeine  und 
Wesentliche,  das  darin  waltet,  heraushebt  und  es  für  sich  individualisiert  zur 
Anschauung  bringt.“  (295).  Kurz  nach  dieser  Stelle  folgt  eine  sehr  ambivalente 
Aussage, die auf Urteile über die homerischen Götter anspielt: „Man hat daher recht 
und unrecht, die Götter überhaupt immer als entweder nur dem Menschen äußerliche 
oder ihm nur innerlich innewohnende Mächte zu erklären. Denn sie sind beides.“ 
(296).  Dass  Hegel  hier  auf  die  Diskussion  über  die  Funktion  der  Götter  im 
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homerischen Epos Bezug nimmt,  macht  das  von ihm gewählte  Beispiel  klar.  Er 
erzählt die berühmte Szene der Begegnung des Achilleus und der Athene im ersten 
Gesang der „Ilias“ nach und weist auf die doppelte Darstellung des Vorgangs hin. 
Einerseits wird Athene von Hera entsandt, um Achilleus in seinem Zorn zu mäßigen 
und andererseits wird diese Bewegung auch als innerer Vorgang in Achills Brust 
beschrieben109.  Hegel geht jedoch nicht näher auf diese Passage ein, ihm geht es 
offenbar darum, nochmals, wie in der allgemeinen Einleitung, zu betonen, worin die 
geforderte Versöhnung zwischen Allgemeinheit und Besonderheit besteht, nämlich 
in der zusammenschauenden Tätigkeit des Künstlers.
d) Das Pathos
Im dritten Unterkapitel zu „Das handelnde Individuum“ setzt sich Hegel mit dem 
π θοςά  auseinander. Das Pathos, nach dem äußerlichen und ideellen Verhältnis die 
dritte Form des Verhältnisses, wird von Hegel als dasjenige definiert, bei welchem 
die allgemeinen Mächte außerhalb des menschlichen Individuums keine Existenz 
mehr hätten. Da er die Übersetzung von π θοςά  mit ‚Leidenschaft‘ ablehnt, versucht 
er eine Umschreibung dieses Begriffs. Das Pathos sei eine „in sich selbst berechtigte 
Macht  des  Gemüts,  ein  wesentlicher  Gehalt  der  Vernünftigkeit  und  des  freien 
Willens“110. Die Ausdrücke ‚Gemüt‘ und ‚Wille‘ in dieser Definition beziehen sich 
auf die oben referierte Bestimmung des heroischen Weltzustandes, der sich dadurch 
auszeichnet, dass das Allgemeine im Individuum nicht in der Form von Gedanken 
vorhanden,  sondern  in  seinem Gemüt  bzw.  Charakter  verankert  ist.  Die  näheren 
Bestimmungen des Gemüts und Willens als „wesentlich“ und „frei“ machen auch 
hier deutlich, dass es sich bei Handlungen, die aus einem gewissen Pathos heraus 
erfolgen,  nicht  um  Willkürakte  handelt.  Bemerkenswert  ist  in  diesem 
Zusammenhang an der Definition von Pathos, dass vom „freien“ Willen die Rede 
ist. Hegel nennt als Beispiel einer aus einem gewissen Pathos heraus erfolgten Tat 
Orestes’ Tötung seiner Mutter, die er „wohlerwogen und ganz besonnen“ ausgeführt 
habe (301). Es kann also keinesfalls davon die Rede sein, Hegel meine, eine Figur 
solle so dargestellt  werden, dass sie  unreflektiert  aus irgendeinem Gefühl heraus 
handle. Das Pathos muss vielmehr, so Hegel, etwas Allgemeines repräsentieren und 
darf  keine  „bloße  Torheit  und  subjektive  Marotte“  sein  (302).  Den  Kreis  der 
allgemeinen Inhalte, durch welche ein Pathos erfüllt sein kann, schränkt Hegel auf 
solche ein, die das Handeln betreffen. Aus diesem Grund schließt er das Allgemeine 
der theoretischen Erkenntnis ebenso als Inhalt eines Pathos aus wie solche religiösen 
Ansichten, die nur das Innere betreffen. Aufgrund dieser Einschränkung gibt Hegel 
der Religion der „Alten“ als möglichem Gegenstand der Kunst erneut den Vorzug 
gegenüber der „heutigen“ Religion, da in der ersteren im Gegensatz zur letzteren das 
sittliche Handeln wesentlich den Inhalt der Götter ausmache.
Mit dem „Pathos“ erreicht man das Ende des mittleren Teiles von „3. Die 
Handlung“ und zugleich den Punkt, an dem die allgemeinen Mächte des Handelns 
von den Individuen zur Gänze in sich aufgenommen werden.
109 Vgl. dazu Schmitt, Selbständigkeit und Abhängigkeit, 76 ff., der das Kapitel über „Athene und 
Achill in der Ilias“ mit einem Hinweis auf Hegels Auseinandersetzung mit diesem Thema beginnt. 
110 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 301.
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e) Achilleus als Beispiel eines vollständigen Charakters
Dem  Begriff  gemäß  muss  auf  die  Stufe  der  Allgemeinheit  und  auf  die  der 
Besonderheit  noch  diejenige  der  Einzelheit  folgen.  Die  Stufe  der  Einzelheit  im 
Bereich der Handlung macht der Charakter aus, der als eigenständige Totalität die 
Gesamtheit der allgemeinen Mächte umfasst. Er hat nicht nur ein Pathos zu seinem 
Inhalt,  sondern  mehrere,  er  kennt  nicht  nur  einen  Gott,  sondern  viele.  Wie  die 
anderen  Momente  der  Handlung  zeigt  auch  der  Charakter  in  drei 
Entwicklungsstufen seine wahre Vollkommenheit: der anfänglich in sich ruhende, 
vielfältige Charakter muss sich zunächst durch eine Handlung differenzieren, sich 
einen  bestimmten  Zweck  setzen,  um in  einem dritten  Schritt  im  Verlauf  dieser 
Handlung  seine  Bestimmung  beizubehalten  und  sich  als  „fester Charakter“  zu 
erweisen (307).
Beispiele  für  solche  vollständigen  Charaktere  sind  für  Hegel  die  Helden 
Homers, von denen jeder „ein ganzer lebendigvoller Umfang von Eigenschaften und 
Charakterzügen“ sei (308). Besonders hebt Hegel Achilleus hervor; er zählt dessen 
vielfältige Verhaltensweisen zu anderen Figuren der „Ilias“ auf und liefert  damit 
eine  kurze  Inhaltsangabe  dieses  Epos.  Darauf  lässt  er  den  begeisterten  Ausruf 
folgen: „Bei Achill kann man sagen: das ist ein Mensch!“ (308)111.
Allgemein merkt  Hegel zu diesem Typus von Charakteren an,  dass eher  die 
epische Poesie zur Darstellung solcher abgeschlossener Charaktere geeignet sei als 
das Drama und die Lyrik. Dem Drama nämlich komme als Gegenstand vor allem die 
Stufe der Besonderung des Charakters zu, auf welcher ein bestimmtes Pathos das 
leitende Handlungsmovens ist. Hegels Paradebeispiele für derartige Charaktere sind 
die „Sophokleischen tragischen Gestalten“112.
Der Charakter  auf  der  Stufe seiner  vollständigen Entwicklung muss sich als 
einer erweisen, der durch ein bestimmtes Pathos geleitet wird und sich in seinen 
unterschiedlichen  Handlungen  nicht  verändert.  Ein  solcher  Charakter  muss  auch 
Widersprüche in sich einschließen können und fähig sein, sie zu ertragen, wie etwa, 
111 Schmitt, Selbständigkeit und Abhängigkeit, 76 ff. setzt sich im Rahmen seiner Behandlung der 
Szene zwischen Athene und Achilleus in einer Anmerkung mit den Kritikern auseinander, welche 
die Existenz von „Charakteren“ in antiker Dichtung leugneten. Er kommt dabei auch zu Hegel, der 
zwar Achilleus als differenzierte Figur sehe, aber dennoch die Überzeugung zum Ausdruck bringe, 
„daß der Mangel an reflexivem Selbstbewußtsein bei Homer ... noch absolut sei.“ (255, Anm. 245). 
Freilich unterscheidet Hegel gemäß seiner Unterscheidung von klassischer und romantischer Kunst 
den  „plastischen,  allgemeinen  und  doch  individuellen,  nach  außen  wie  nach  innen  gleichen 
Charakter“  der  „epischen  und  dramatischen  Helden“  (Ästhetik  II,  TA  Bd.  14,  374)  von  dem 
modernen Charakter (vgl. Ästhetik III, TA Bd. 15, 100). Wie wir aber schon an manchen Stellen 
darzulegen versucht haben, muss gerade im Zusammenhang mit dem Ausdruck ‚Selbstbewusstsein‘ 
beobachtet werden, was Hegel jeweils zu seinem Thema macht. Es ist ein Unterschied, ob er in der 
Bewusstseinphilosophie den Künstler der Kunstreligion betrachtet oder in der Kunstphilosophie die 
menschliche  Figur  eines  Kunstwerkes.  Des  weiteren  ist  zu  unterscheiden,  ob  Hegel  von  dem 
Selbstbewusstsein  spricht,  das  als  Geistmoment  jedem  Menschen  zukommt,  oder  von  dem 
spezifischen Selbstbewusstsein, das durch die Kunst oder Religion erreicht wird. Doch wir werden 
uns unten noch mit dieser Frage zu beschäftigen haben. 
112 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 310.
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so Hegels Beispiel,  Achilleus:  „Denn der  Mensch ist  dies:  den Widerspruch des 
Vielen nicht nur in sich zu tragen, sondern zu ertragen und sich selbst gleich und 
getreu zu bleiben.“ (311).
Hegel schließt mit der Definition des Charakters den großen Mittelteil „II. Die 
Handlung“ des Kapitels „B. Die Bestimmtheit des Ideals“ ab.
3. Homer als idealer Naturschilderer
Das  Kapitel  „B.  Die  Bestimmtheit  des  Ideals“  endet  mit  einem  kurzen  dritten 
Unterkapitel über die „äußerliche Bestimmtheit des Ideals“. In diesem Kapitel geht 
es um das Verhältnis der handelnden Individuen zur äußeren Umgebung, zur Natur. 
Uns hat  dieser Teil der Vorlesungen insofern zu interessieren, als Hegel auch in 
Bezug  auf  dieses  Verhältnis  den  „heroischen  Weltzustand“  als  den  Hintergrund 
erachtet, der für die Kunstdarstellung der geeignetste ist (337).
Im Gegensatz zu einem idyllischen Weltzustand, wo die Natur von sich aus den 
Individuen das zum Leben Nötige gibt, stellen die Heroen durch eigene Bearbeitung 
ihrer Umgebung das für sie Erforderliche her oder sind zumindest so vorgestellt, 
dass sie alle lebensnotwendigen Kunstfertigkeiten selbst beherrschen. Andererseits 
verlieren sie bei ihrer Tätigkeit nicht ihre Autarkie im Gegensatz zu den Individuen 
der  bürgerlichen,  industriellen  Gesellschaft,  die  in  vielfältigen  Beziehungen 
wechselseitiger  Abhängigkeit  stehen.  Vorrangiges  Beispiel  ist  auch  hier  einmal 
mehr  Homer:  „Solch  einen  Zustand  finden  wir  z.  B.  bei  Homer.  Das  Zepter 
Agamemnons ist ein Familienstab, den sein Ahnherr selber abgehauen und auf die 
Nachkommen vererbt hat; Odysseus hat sich sein großes Ehebett selbst gezimmert; 
und wenn auch die berühmten Waffen Achills  nicht seine eigene Arbeit sind, so 
wird doch auch hier die vielfache Verschlingung der Tätigkeiten abgebrochen, da es 
Hephaistos ist, welcher sie auf Bitten der Thetis verfertigt.“ (338).
Mit  der  Bestimmung  des  Verhältnisses  von  handelndem  Individuum  und 
äußerer  Umgebung  ist  man  am Ende  des  großen  mittleren  Abschnittes  „B.  Die 
Bestimmung des Ideals“ von „Das Kunstschöne oder das Ideal“ angelangt.
III. Homer als origineller Künstler
Der dritte  und abschließende Abschnitt  des Kapitels  „Das Kunstschöne oder  das 
Ideal“ hat, den allgemeinen Begriffsmomenten gemäß, die Seite der Einzelheit zum 
Gegenstand.  In der  Kunst  ist  diese Seite  der  Künstler,  das einzelne Subjekt,  aus 
dessen  Tätigkeit  das  Kunstwerk  hervorgeht.  Deshalb  ist  dieser  Abschnitt  auch 
einfach  mit  „Der  Künstler“  betitelt,  und  wir  erfahren  in  ihm  alsbald,  dass  die 
Tätigkeit des Künstlers, welche die Kunstwerke erzeugt, die Phantasie ist (362).
Mit  der  Vorstellung  als  bestimmtem  Geistmoment  haben  wir  uns  schon 
anlässlich des Kapitels „Religion“ in der „Phänomenologie“ befasst und wir sahen 
auch  in  der  „Einleitung“  der  „Ästhetik“,  dass  sie  als  derjenige  Teil  des  Geistes 
genannt wurde, aus welchem das Kunstwerk hervorgehe. Auch am Anfang von „C. 
Der Künstler“ legt Hegel dar, worin er den spezifischen Unterschied zwischen der 
Phantasie als des auszeichnenden Charakteristikums des Künstlers und zwischen der 
am Begriff orientierten Tätigkeit des Philosophen sieht. In der „Phänomenologie“ 
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erfuhren wir, dass die Vorstellung die Synthese von Begriff und Wirklichkeit ist. 
Diesen Gedanken formuliert Hegel hier so, dass die Aufgabe des Künstlers sei, die 
„innere  Vernünftigkeit“  in  „konkreter  Gestalt  und  individueller  Wirklichkeit“ 
darzustellen (365).
Hegel  geht  von  dieser  allgemeinen  Formulierung  aus  und  unternimmt  eine 
Auseinandersetzung mit  neuzeitlichen  Theorien  über  weitere  Charakteristika,  die 
einen Künstler auszeichnen sollten, wie Genie, Talent, Stil, Manier, Originalität.
Wir können uns hier auf das zuletzt genannte Wesensmerkmal, die Originalität, 
beschränken.  Ihre  Thematisierung durch Hegel ist  das  äußerste  Ende des  ersten, 
allgemeinen  Teiles  der  „Vorlesungen  über  die  Ästhetik“.  Als  wahre  Originalität 
bestimmt  Hegel  diejenige  Eigenschaft  eines  Künstlers,  durch  welche  der 
allgemeinen Forderung, die an die Kunst gestellt wurde, nämlich die Darstellung der 
Versöhnung von Objektivität und Subjektivität in einem sinnlich wahrnehmbaren 
Element, entsprochen wird: „Die Originalität ist deshalb identisch mit der wahren 
Objektivität und schließt das Subjektive und Sachliche der Darstellung in der Weise 
zusammen, daß beide Seiten nichts Fremdes mehr gegeneinander behalten. In der 
einen Beziehung daher macht sie die eigenste Innerlichkeit des Künstlers aus, nach 
der anderen Seite hin gibt sie jedoch nichts als die Natur des Gegenstandes, so daß 
jene Eigentümlichkeit nur als die Eigentümlichkeit der Sache selbst erscheint und 
gleichmäßig aus dieser wie die Sache aus der produktiven Subjektivität hervorgeht.“ 
(380).
Im allerletzten  Satz  des  ersten  Teiles  der  „Ästhetik“  nennt  Hegel  mit  einer 
abschließenden  Polemik  gegen  die  Befürworter  einer  besonderen  Manier  vier 
Künstler,  denen  ein  wahre  Originalität  in  diesem Sinn  zuzusprechen  sei.  Neben 
einen  bildenden  Künstler  und  einen  modernen  Dramatiker  stellt  er  die  beiden 
antiken Dichter, deren herausragende Bedeutung als maßgebliche Bezugstexte für 
den ersten Teil der „Ästhetik“ wir herausarbeiten wollten: „Keine Manier zu haben 
war von jeher die einzig große Manier,  und in diesem Sinne allein sind Homer, 
Sophokles, Raffael, Shakespeare originell zu nennen.“ (385)113.
Zusammenfassung 
Wir  konnten  im  ersten  Teil  der  „Ästhetik“  beobachten,  dass  Hegel  in  der 
allgemeinen Definition der wesentlichen Komponenten, die an einem Kunstwerk zu 
unterscheiden seien, für eine Illustration dieser Teile hauptsächlich auf die Poesie 
zurückgreift.  Er  tut  dies  offensichtlich  deshalb,  weil  in  der  Poesie  als  letzter 
113 Ernst Bloch zitiert diese Stelle über die „einzig große Manier“ als einen Ausdruck von Hegels 
„Kerngedanken“: „Hegel steht tief in jenen Selbstentzweiungen und Hinwendungen des Gemüts, 
ohne welche weder dialektische Unruhe noch eben ihr Hauptanliegen, das Erkenne dich selbst, 
entdeckbar gewesen wäre. Nur von daher und zu dieser Wahrheit hin zieht letzthin die von Hegel 
pointierte  Nicht-Partikularität,  Nicht-Manier;  sie  schien  ihm  das  Siegel  alles  Vortrefflichen, 
besonders  alles  Zutreffenden.  Was  bereits  der  Kunst  recht  ist,  schien  Hegel  der  Philosophie 
selbstverständlich: ‚So zehrt zwar die Originalität der Kunst jede zufällige Besonderheit auf, aber 
sie verschlingt sie nur, damit der Künstler ganz dem Zuge und Schwunge seiner von der Sache 
allein erfüllten Begeisterung des Genius folgen, und statt der Beliebigkeit und leeren Willkür sein 
wahres Selbst in der der Wahrheit  nach vollbrachten Sache darstellen könne. Keine Manier zu 
haben, … “ (Subjekt – Objekt, 39).
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Entwicklungsstufe der Kunst alle nennenswerten Erscheinungen in ihrer vollendeten 
Form auftreten.
Des weiteren konnten wir die Betonung der Affinität von wahrer Kunst zu einer 
bestimmten Religionsform feststellen. Hegel weist wiederholt darauf hin, dass dem 
Allgemeinen,  wie  es  in  der  Kunst  zum Ausdruck  kommen kann,  vor  allem die 
griechischen Götter entsprechen, bzw. umgekehrt, dass die griechischen Götter ihre 
wahrhafteste Darstellung in der Kunst finden114. 
Homers „Ilias“ als poetische Darstellung der griechischen Götter dient Hegel in 
diesem allgemeinen Teil nicht nur als Beispieltext, dessen allgemeine Bekanntheit er 
zu seiner Zeit voraussetzen kann, sondern sie gilt ihm als ein Höhepunkt der Kunst 
überhaupt.
Durch  die  Zusammenstellung  von  Hegels  Aussagen  zu  Homer  und  seiner 
Dichtung in diesem Abschnitt sollte die Bedeutung dieses allgemeinen Teiles für die 
Beurteilung von Hegels Theorien über die klassische griechische Dichtung gezeigt 
werden.  Manche  in  der  Philologie  verbreiteten  Meinungen  über  Hegels 
Dichtungstheorie werden durch diese Aussagen schlichtweg widerlegt. Wollte man 
etwa sagen, Hegel leugne die Selbständigkeit der menschlichen Figuren der „Ilias“, 
so müsste man ebenso behaupten, Hegel leugne generell die Selbständigkeit von in 
der Kunst dargestellten Menschen. Denn Achill ist immerhin Hegels vornehmstes 
Beispiel für einen abgeschlossenen, eigenständigen Charakter. Des weiteren ist zu 
sagen,  dass  Hegel  zwischen  Epos,  Lyrik  und  Drama  keinen  wesentlichen 
Unterschied  macht  in  Bezug  auf  ihre  Befähigung,  die  Wahrheit  der  Kunst  zu 
vermitteln. Freilich gehört die Differenzierung von Epos, Lyrik und Drama erst in 
den dritten Teil der „Ästhetik“, und wir werden in der Folge festzuhalten haben, 
worin ihr spezifischer Unterschied besteht. Aus dem allgemeinen Teil jedoch kann 
nicht geschlossen werden, dass Hegel generell in den genannten drei Poesieformen 
einen Dreischritt in dem Sinn sieht, dass das Epos die Poesie der Äußerlichkeit, die 
Lyrik  die  der  Innerlichkeit  und  das  Drama  die  Dichtung  der  Verbindung  von 
Innerlichkeit  und  Äußerlichkeit  sei.  Zwar  gibt  Hegel  an  manchen  Stellen  des 
allgemeinen Teils den Hinweis, dass manche Inhalte besser vom Epos, andere besser 
vom Drama verarbeitet werden können, aber insgesamt gesehen ist Homer für Hegel 
ebenso ein origineller  Künstler wie Sophokles,  der Objektivität  und Subjektivität 
verbinden kann.
Wenn  man  schon  davon  sprechen  will,  dass  Hegel  der  Freiheit  und  dem 
Selbstbewusstsein in der Kunstform des Epos eine Grenze gesetzt sieht, so muss 
man richtigerweise sagen, dass er  diese Grenze für die  gesamte Kunst annimmt. 
Denn erst in der wahren Religion, dem Christentum, schließt sich in der Vorstellung 
das  Selbstbewusstsein  zur  Gänze  mit  der  Welt  zusammen  und  erst  in  der 
spekulativen Philosophie als begrifflichem Denken dieser Vorstellung gelangt der 
Geist zu absoluter Freiheit.
Doch  sollen  nicht  primär  Hegels  Kritiker  widerlegt,  sondern  seine 
differenzierten,  in  einem  philosophischen  System  fundierten  Theorien  über  die 
klassische griechische Dichtung für eine ganzheitliche, literarische Interpretation der 
„Ilias“  fruchtbar  gemacht  werden.  Die  zuvor  untersuchten,  viel  knapperen 
114 Vgl. etwa Hegel, Philosophie der Religion II, TA Bd. 17, 139: „Im griechischen Leben aber ist 
die Poesie, die denkende Phantasie selbst der wesentliche Gottesdienst“.
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Erläuterungen Hegels über das „geistige Kunstwerk“ in der „Phänomenologie“, die 
hauptsächlich  die  Geistesgestalt  thematisiert,  die  sich  ein  solches  geistiges 
Kunstwerk zur Vorstellung bringt, gaben dabei in der Betrachtung der „Ästhetik“ 
einen  Leitfaden  ab  zum  Verständnis  der  Zusammenhänge  der  Einzelteile  des 
Kunstwerks  sowie  zur  Verdeutlichung  mancher  Definitionen,  die  im 
philosophischen System gründen.
Wir wollen in Hinblick auf die „Ilias“ die Hauptpunkte des allgemeinen Teils 
nochmals kurz überblicken: In der „Phänomenologie“ wie in der „Ästhetik“ sieht 
Hegel  im  Künstler  das  Subjekt,  welches  die  gesamte  Objektivität  in  sich  fasst. 
Homer  als  origineller  Künstler  stellt  im  sinnlich  wahrnehmbaren  Element  der 
Sprache  das  Allgemeine  in  der  Form  mehrerer,  individueller,  unveränderlicher 
Götter dar, die vor dem Hintergrund des heroischen Weltzustandes aufgrund einer 
Kollision  wesentlicher,  sittlicher  Mächte  in  Bewegung  versetzt  werden.  Träger 
dieser Kollision sind die vielen handelnden Heroen, die trotz ihrer Vielzahl alle für 
sich selbst eine abgeschlossene Totalität ausmachen. Denn das einzelne Individuum 
bestimmt sich in der Handlung, die eine Kollision erzeugt, zu einem besonderen, 
wesentlichen Zweck, bleibt  diesem treu und zeigt sich dadurch als vollständiger, 
eigenständiger Charakter.
Das ist die allgemeine Struktur der „Ilias“, wie man sie aus dem ersten Teil der 
„Ästhetik“ entnehmen kann. Die „Ilias“ stellt die Vollform eines Kunstwerkes dar, 
an ihr können alle für die „Ästhetik“ relevanten Einzelteile gezeigt werden.
Der nächste Schritt ist, Hegels Beschreibung zu verfolgen, wie diese Struktur 
sich im Rahmen der Ausbildung der einzelnen Kunstformen mit Inhalt erfüllt.
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D. Das homerische Epos im dritten Teil der „Ästhetik“
I. Die klassische griechische Poesie im Gegensatz zu anderen Poesien
1. Hegels Definition der Poesie
a) Der Übergang vom zweiten zum dritten Teil der „Ästhetik“
Im mittleren Abschnitt des zweiten Teils der „Ästhetik“ befasst sich Hegel mit der 
„klassischen Kunst“ und stellt vor allem dar, wie sich diese besondere Kunstform 
aus der symbolischen Kunst als ihrer Voraussetzung entwickelt hat. Das wichtigste 
Ergebnis dieser Entwicklung ist, dass die menschliche Gestalt in den Mittelpunkt der 
Kunstproduktion gestellt wurde. Der Geist, der in der Kunst sinnlich wahrnehmbar 
dargestellt  werden  soll,  hat  mit  dieser  Gestalt  seine  eigentlich  adäquate 
Ausdrucksform gefunden.
Hegel verfolgt hier zum einen, wie die klassische Kunst aus der Tierverehrung 
der symbolischen Kunst entsteht, und wie sich aus den allgemeinen Naturmächten 
die persönlichen Götter der griechischen Mythologie entwickelt haben.
Zum anderen weist Hegel auf den notwendigen Untergang der Vorstellung von 
diesen anthropomorphen Göttern und auf den ebenso notwendigen Übergang zur 
christlichen Religion hin.
Beide Entwicklungslinien, sowohl das Hervorgehen der griechischen Götter aus 
den  Naturmächten  als  auch  ihr  Untergang  und  der  Übergang  zur  offenbaren 
Religion, sind uns schon aus der „Phänomenologie“ vertraut.
b) Die Poesie als Abschluss des dritten Teils der „Ästhetik“
Im  dritten  und  letzten  Hauptteil  der  „Ästhetik“  stellt  Hegel  das  „System  der 
einzelnen  Künste“  dar.  Bereits  bei  der  Ankündigung  der  Einzelkünste  in  der 
allgemeinen  „Einteilung“  haben  wir  gesehen,  dass  Hegel  der  Poesie  als  der 
allumfassendsten Kunst den höchsten Rang zugesprochen hat115. In der „Einteilung“ 
des dritten Teils unternimmt Hegel ausgehend von den verschiedenen menschlichen 
Sinneswahrnehmungen  eine  ausführlichere  philosophische  Herleitung  der 
unterschiedlichen Ausformungen der Einzelkünste, wobei er auch hier der Poesie 
die  höchste Stellung zukommen lässt;  sie  ist  die  „absolute,  wahrhafte  Kunst  des 
Geistes und seiner Äußerung als Geist“116. In dieser „Einteilung“ stoßen wir erstmals 
in der „Ästhetik“ auf eine Begründung für die Unterteilung der Poetik in „epische 
Poesie“, „Lyrik“ und „dramatische Kunst“ (262). Da die Poesie als eigenständige 
Totalität  alle  Entwicklungsstufen  der  Kunst  in  sich  vereine,  umfasse  sie  drei 
Gattungen, die jeweils eine der Stufen zum Ausdruck bringen. Im Epos erscheine 
der Inhalt der Poesie in Form der Objektivität, in der Lyrik in Form der Subjektivität 
und im Drama in Form der Handlung, welche Subjektivität und Objektivität vereine.
115 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 122 f.; vgl. oben ►.
116 Hegel, Ästhetik II, TA Bd. 14, 261.
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In Hegels Darstellung des „Systems der einzelnen Künste“ nimmt die Poesie, 
welche die Entwicklung der Einzelkünste von Architektur über Skulptur zu Malerei 
und Musik abschließt, den bei weitem größten Raum ein. Der Systematik nach ist 
die Poesie zwar in dem dritten Teil der „Ästhetik“ als drittes Kapitel des dritten 
Abschnitts, der den Titel „Die „romantischen Künste“ trägt, der dritten und letzten 
der besonderen Kunstformen zugeordnet, sie bildet aber, wie gesagt, als Gesamtheit 
der Künste eine eigenständige Totalität. Erst in ihr bewegt sich die Kunst gänzlich 
im  Bereich  der  Innerlichkeit;  das  Element  der  Kunst  ist  jetzt  das  Bewusstsein, 
welches verschiedene Vorstellungen zu seinem Gegenstand hat. Die Töne, die in der 
Musik noch die wesentliche Seite der Äußerlichkeit ausgemacht haben, sind in der 
Poesie als Sprachlaute nur mehr das zufällige Medium dieser Vorstellungen117.
Bevor sich Hegel jedoch mit den Gattungen der Poesie auseinandersetzt, befasst 
er sich in zwei allgemeineren Kapiteln zunächst mit dem Unterschied von Poesie 
und Prosa und dann mit der poetischen Ausdrucksweise.
Unter „A. Das poetische Kunstwerk im Unterschiede des Prosaischen“ erläutert 
Hegel  ausführlicher  einige  Themen,  die  er  in  der  allgemeinen  Einleitung  schon 
angesprochen hat. Er befasst sich erneut mit dem Unterschied von Dichtkunst und 
Historiographie  und  betont  nochmals,  dass  die  Kunst  von  jeder  äußerlichen 
Zwecksetzung freigehalten werden muss118.
Unter  „B.  Der  poetische  Ausdruck“  hebt  Hegel  zunächst  die  Eigenart  der 
poetischen  Vorstellung  gegenüber  der  alltäglichen  Vorstellung,  der  religiösen 
Empfindung und dem wissenschaftlichen Denken hervor und beschäftigt  sich im 
Anschluss an diese Differenzierung eingehend mit der sprachlichen Gestaltung der 
Poesie, mit der Metrik im weitesten Sinne.
Unter „C. Die Gattungsunterschiede der Poesie“ erfolgt schließlich die nähere 
Bestimmung der einzelnen Gattungen der Poesie, die er in der Einteilung des dritten 
Teils über die Einzelkünste angekündigt hat.
c) Die philosophische Begründung der Gattungsunterschiede der Poesie
Hegel  unterscheidet  die  drei  Gattungen  der  Poesie  anhand  der  Kriterien 
‚Objektivität‘  und ‚Subjektivität‘: das Epos bringe die Objektivität,  die Lyrik die 
Subjektivität  und  das  Drama  die  Verbindung  beider  zur  Vorstellung.  Diese 
Zuteilung bezieht sich aber nicht primär auf den Inhalt dieser Gattungen oder auf 
ihre  spezielle  Eignung  als  Ausdrucksformen  einer  der  besonderen  Kunstformen, 
sondern auf das Verhältnis des Künstlers zu dem, was er in die Vorstellung erhebt.
117 Diese  Einschätzung  der  Sprache  hat  Hegel  freilich  einige  Kritik  seitens  der 
Literaturwissenschaft eingebracht, vgl. Szondi, Poetik und Geschichtsphilosophie I, 473 f.
118 In diesem Unterkapitel  merkt Hegel folgendes über die Geschichtsschreibung an: „Dennoch 
gehören auch diese schönsten Produkte der  Geschichtsschreibung nicht  der  freien Kunst an,  ja 
selbst wenn wir auch noch die äußerlich poetische Behandlung der Diktion, Versmaße usf. hinzutun 
wollten, würde doch keine Poesie daraus entstehen.“ (Ästhetik III, TA Bd. 15, 258). Er erreicht 
damit wieder eine bemerkenswerte Nähe zur „Poetik“ des Aristoteles, vgl. Poetik, Kap. 9, 1451 b 2 
ff.: … ε η γ ρ ν τ  ροδ του ε ς μ τρα τεθ ναι, κα  ο δ ν ττον ν ε η στορ α τις μετ  μ τρουἴ ὰ ἂ ὰ Ἡ ό ἰ έ ῆ ὶ ὐ ὲ ἧ ἂ ἴ ἱ ί ὰ έ  
 νευ μ τρωνἢ ἄ έ  … - „ … man könnte ja auch das Werk Herodots in Verse kleiden, und es wäre in 
Versen um nichts weniger ein Geschichtswerk als ohne Verse … “ (Übs. M. Fuhrmann).
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Wenn also dem Epos als Hauptcharakteristikum die Objektivität und der Lyrik 
die Subjektivität zukommt, bedeutet das nicht, dass jenes nur Objektives und diese 
nur Subjektives darstellen solle oder könne. Ebenso wenig heißt das, im Epos finde 
vor  allem die  symbolische,  in  der  Lyrik  die  romantische  Kunst  ihre  vorrangige 
Ausdrucksform. Da die Poesie die höchste und allumfassendste Kunstform ist, muss 
ohnedies von jeder ihrer Gattungen gefordert werden, dass sie die Versöhnung von 
Subjektivem und Objektivem darstellt.
Der Unterschied von Epos und Lyrik liegt laut Hegel darin, dass beim Epos der 
Künstler  das  von  ihm  Dargestellte  als  eine  Begebenheit  erachtet,  die  ihn  nicht 
unmittelbar betrifft und die abgeschlossen ist, wohingegen in der Lyrik der Künstler 
etwas, das ihn unmittelbar angeht, ausspricht und keine äußere Handlung darstellt. 
Im Drama als der Verbindung von Epos und Lyrik tritt der Künstler im Idealfall 
selbst als Schauspieler auf und äußert seine inneren Empfindungen ebenso wie er 
durch  seine  Aktion  auf  der  Bühne  eine  objektiv  wahrnehmbare  Handlung  zur 
Darstellung bringt.
Hegel unterteilt die einzelnen Kapitel über Epos, Lyrik und Drama wieder nach 
den  Begriffsmomenten  Allgemeinheit,  Besonderheit  und  Einzelheit.  Jeweils  im 
ersten Unterkapitel gibt er den allgemeinen Charakter der jeweiligen Gattung an, im 
zweiten  die  besonderen  Produktionsbedingungen,  und  im  jeweils  dritten 
Unterkapitel liefert er einen Überblick über die tatsächlich vorhandenen, historisch 
fassbaren Einzelausformungen von Epos,  Lyrik und Drama, wobei er bei diesem 
Überblick noch genauer als bei den übrigen Einzelkünsten auf die Entwicklungen in 
den besonderen Kunstformen eingeht.
2. Die Bedeutung der griechischen Dichtung für das Kapitel über die Poesie
a)  Die  klassische  griechische  Dichtung  als  Hauptbezugspunkt  für  Hegels 
Erläuterung der Gattungsunterschiede der Poesie
Ein Großteil der Themen, die Hegel in dem Kapitel über die Poesie behandelt, sind 
uns bereits aus dem ersten, allgemeinen Teil der „Ästhetik“ bekannt. Dort orientierte 
er sich bei der Darstellung der Einzelteile, die für ein Kunstwerk konstitutiv sind, 
hauptsächlich an der Poesie als der höchsten Entwicklungsstufe des Ideals. Hier geht 
es ihm darum, näher zu beleuchten, wie sich diese von ihm aufgelisteten Elemente in 
den drei  genannten Gattungen tatsächlich ausgebildet  haben, und auch hier dient 
ihm, wie im allgemeinen Teil, die griechische Dichtung als maßgebliches Beispiel.
b) Der Unterschied der klassischen Poesie zu den Poesien der anderen besonderen 
Kunstformen
 
Aufgrund dieses Übergewichts der griechischen Dichtung im gesamten Kapitel über 
die Poesie gerät man in Gefahr, die Unterschiede der besonderen Kunstformen in 
diesem  Bereich  weniger  zu  beachten.  Deshalb  ist  eigens  festzuhalten,  dass 
gegenüber der Verschiedenheit der Gattungen der weitaus gewichtigere Unterschied 
derjenige der besonderen Kunstformen ist. Das heißt, das Epos, die Lyrik und das 
Drama der klassischen Kunstform sind gleichermaßen von der Ineinsbildung von 
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Geist  und  konkreter  Individualität,  d.h.  der  menschlichen  Gestalt,  geprägt, 
wohingegen sowohl das Epos als auch die Lyrik und das Drama im Bereich der 
romantischen  Kunst  grundsätzlich  durch  den  Rückzug  in  die  Innerlichkeit 
gekennzeichnet  sind,  welcher  der  breiten  Entfaltung  und  Darstellung  der 
„Partikularität“ der äußeren Welt mehr Raum gibt.
Die  klassische  Kunst  macht  freilich  bei  den  Gattungen  der  Poesie  den 
Mittelpunkt  und  die  eigentliche  Realisierung  dessen  aus,  was  im  Begriff  der 
einzelnen Gattungen angelegt  ist.  Die  symbolische Kunst  ist  demgegenüber  eine 
Vorstufe dieser Realisierung, und die romantische Kunst weist auf einen Bereich 
voraus,  der  von  der  Kunst  nicht  in  geeigneter  Form  zur  Anschauung  gebracht 
werden kann, auf die Vorstellungswelt der christlichen Religion. 
II. Das Epos als erste Gattung der Poesie
1. Hegels Definition des Epos
a) Homers Gedichte als „epische Bibel“ der Griechen
Hegel beginnt den allgemeinen Teil des Kapitels über das Epos mit einem Überblick 
über  die  Vorformen  des  eigentlichen  Epos,  wie  Epigramm,  Gnomen  und 
Lehrgedichte. Auch bei diesen ersten abstrakten Anfängen zeige sich der allgemeine 
Charakter der epischen Poesie, welcher darin bestehe, das „in sich selbst Begründete 
und Notwendige herauszuheben“119. Aber gegenüber derartigen Einzelformen muss 
das  eigentliche  Epos  die  vollständige  Weltanschauung  eines  Volkes  umfassen, 
sowohl seine religiösen Vorstellungen als auch seine konkrete Lebensweise. Hegel 
bezeichnet  diese  Werke,  die  einem  Volk  seine  gesamte  Welt  zur  Anschauung 
bringen, als „epische Bibeln“ und im Speziellen die „Gedichte des Homer“ als die 
„poetische Bibel der Griechen“ (331). Diese Formulierung stimmt mit der Ansicht 
Hegels überein,  die er im ersten Teil  geäußert  hat, dass manche Religionen, wie 
diejenige der Griechen, ihren Ausdruck gänzlich in der Kunst fänden. Doch geht 
Hegel nicht nochmals auf diesen Gedanken ein, wie er sich hier überhaupt sehr kurz 
fasst und bei manchen Phänomenen, die sich im Epos zeigen, auf ihre Definition im 
allgemeinen Teil verweist. Deshalb können gerade diese Passagen der „Ästhetik“ 
leicht  missverstanden werden,  wenn der  erste,  allgemeine  Teil  zuwenig  beachtet 
wird.  Als  Inhalt  des  Epos  z.B.  nennt  Hegel  hier  ohne  nähere  Angaben  den 
„heroischen Weltzustand“, den er im allgemeinen Teil bereits ausführlich erörtert 
hat.  Wenn  also  hier  wieder  die  Rede  davon  ist,  die  Menschen  seien  in  dieser 
Ausformung  der  Gemeinschaft  unmittelbare  Träger  der  allgemeinen  Normen, 
könnte das als Leugnung der Individualität gedeutet werden. Doch ist, wie Hegel im 
ersten Teil dargelegt hat, der heroische Weltzustand als Inhalt des Epos nur eine 
Seite des Kunstwerks, der erst vom Künstler auf der anderen Seite zu einer Totalität 
geformt  wird.  Hegel  betont  erneut,  dass  das  Kunstwerk  das  „freie  Produkt des 
Individuums“ ist (335). Erst der Dichter hebt die gesamte von ihm dargestellte Welt 
in  das  Element  des  Geistes  und  verleiht  ihr  dadurch  Selbstbewusstsein:  „Denn 
119 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 325.
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Dichten ist eine geistige Hervorbringung, und der Geist existiert nur als einzelnes 
wirkliches Bewußtsein und Selbstbewußtsein.“ (337).
b) Das Zusammenwirken von Individualität und Allgemeinheit im Epos
Genauer als mit dem allgemeinen Charakter des Epos setzt sich Hegel im zweiten 
Unterkapitel  mit  den  „besonderen  Bestimmungen  des  eigentlichen  Epos“ 
auseinander. Er beschränkt gleich zu Beginn seine diesbezüglichen Ausführungen 
ausdrücklich auf die „Homerischen Gesänge“, an denen er das Wesentliche zeigen 
könne (339). Das hindert ihn aber keineswegs, im folgenden die homerischen Epen 
immer  wieder  gegen  die  Werke  von  Dante,  Ariost,  Tasso,  Klopstock  oder  auch 
gegen das Nibelungenlied abzuheben.
In  drei  Abschnitten  befasst  sich  Hegel  in  diesem  Unterkapitel  mit  dem 
„epischen allgemeinen Weltzustand“, der  „individuellen epischen Handlung“ und 
dem  „Epos  als  einheitsvoller  Totalität“.  Auch  über  diese  „besonderen 
Bestimmungen“ hat Hegel im allgemeinen Teil bereits das Wesentliche gesagt; er 
begnügt sich an dieser Stelle der Vorlesungen damit, noch einmal die Grundzüge 
des spezifischen Zusammenwirkens von Individualität  und Allgemeinheit,  wie es 
sich im Epos zeigt, aufzuzeigen, wobei er die Freiheit des Individuums abermals 
hervorhebt.  Im  epischen  allgemeinen  Weltzustand  wird  der  Zusammenhalt  von 
Familie und Volk sowohl im Krieg als auch im Frieden nicht durch allgemeingültige 
Gesetze,  sondern  durch  handelnde  Individuen  gewährleistet,  die  sich  aus  freiem 
Entschluss unmittelbar für allgemeine Interessen einsetzen: „So finden wir im Epos 
zwar die substantielle Gemeinsamkeit des objektiven Lebens und Handelns, ebenso 
aber  die  Freiheit  in  diesem Handeln  und  Leben,  das  ganz  aus  dem subjektiven 
Willen der Individuen hervorzugehen scheint.“ (340). Nicht nur im Zusammenleben 
mit anderen Menschen, sondern auch im Umgang mit der Natur müssen die Heroen 
in der Darstellung des epischen Künstlers als frei und unabhängig erscheinen. Der 
Held der homerischen Epen kann, wie Hegel auch im allgemeinen Teil angemerkt 
hat, sowohl die Gegenstände des täglichen Lebens selbst herstellen, als auch selbst 
Tiere schlachten und seine Gäste selbst bewirten.
Was  die  vom  Epos  geforderte  „Totalität der  Nationalanschauung“  betrifft, 
verweist Hegel auf die „Odyssee“, die tatsächlich mit ihren Berichten über fremde 
Völker und Gegenden die bekannte Welt in ihrer Gesamtheit darstelle. Doch auch 
die  „Ilias“  bringe  mit  ihrer  Schildbeschreibung,  welche  ihrem Hauptthema,  dem 
Krieg, den Aspekt des friedlichen Lebens hinzufüge, die Welt in ihrer Gesamtheit 
zur Anschauung.
2. Homer als Beispiel für die einzelnen Teile des Epos
a) Der Krieg als eigentliche Kollision des Epos
Mit dem heroischen Weltzustand ist erst die Grundlage angegeben, auf welcher sich 
die Handlung abspielen wird, die ihrerseits diesen Zustand in Bewegung versetzt. 
Die Situation aber, aus der sich eine Handlung ergibt, ist, wie man aus dem ersten 
Teil weiß, die Kollision. Da Epos und Drama in gleicher Weise auf einer Handlung 
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beruhen, unternimmt Hegel hier eine Unterscheidung von epischer und dramatischer 
Kollision.
Die  für  das  Epos  angemessene  Kollision  sei  ein  Krieg  fremder  Völker 
gegeneinander,  dem  eine  „universalhistorische Bedeutung“  zukomme  (352).  In 
einem solchen Krieg würden zwei Völker, die jeweils selbst eine Totalität bilden, 
nicht in einem willkürlichen Konflikt gezeigt, sondern in einer Auseinandersetzung, 
welche in einer „höheren Notwendigkeit“ begründet sei (352).       
Für das Drama eigneten sich dagegen Kollisionen innerhalb eines Volkes, da 
hier der Konflikt sittlicher Mächte ausgetragen wird.
b) Die Begebenheit als der Träger der epischen Kollision
Hegels Terminus für die eigentlich epische Handlung ist „Begebenheit“. Bei einer 
Begebenheit werden im Gegensatz zu einer Handlung im engeren Sinn, wie sie sich 
im Drama zeigt, nicht nur die inneren Beweggründe des Handelnden, sondern auch 
die  äußeren  Umstände  der  Handlung  betrachtet.  Ansonsten  wird  von  der 
Begebenheit dasselbe wie von jeder Handlung gefordert, dass sie abgeschlossen ist 
und sich auf ein einzelnes Individuum bezieht. Dieses Individuum müsse, wie das 
Volk, eine Totalität sein und den heroischen Weltzustand  verkörpern. Ebenso wie 
im ersten Teil ist Hegels vorrangiges Beispiel auch hier Achill; an ihm werde die 
Abhängigkeit einer ganzen Nation von einer einzigen Person deutlich: „Die Achäer 
können nicht siegen, wenn Achill vom Kampfe sich fernhält; er allein durch den 
Sieg über Hektor besiegt auch Troja“ (361).
c) Das Schicksal, die Notwendigkeit
Erst diese Definition der epischen Handlung als Begebenheit,  bei  der neben den 
inneren Antrieben auch die äußeren Umstände einer Handlung in Betracht gezogen 
werden müssen, führt Hegel zur Thematisierung der allgemeinen Mächte und des 
Schicksals. Damit bei der Darstellung einer Begebenheit das Zusammenspiel von 
innerer Zwecksetzung und äußeren Ereignissen nicht als bloßer Zufall erscheint und 
damit  etwas  Allgemeingültiges  zur  Anschauung  gebracht  wird,  muss  „in  die 
Begebnisse  und  das  Geschehen  überhaupt  Notwendigkeit hineingelegt“  werden 
(364).
Mit der Notwendigkeit sind wir bei demjenigen Phänomen angelangt, welches 
in der „Phänomenologie“ als das Moment des „geistigen Kunstwerks“ bezeichnet 
worden ist, welches dem inkonsequenten Treiben der Götter Ernst verleiht und es 
zusammenhält. Hier in der allgemeineren Beschreibung des Epos kann Hegel jedoch 
nicht ausschließlich diese besonderen griechischen Götter thematisieren, sondern er 
nennt mit der Notwendigkeit bzw. dem Schicksal das grundsätzlich für jede Epopöe 
unabdingbare Element, das die Stringenz der Handlung gewährleistet. Erst bei einer 
längeren historischen Diskussion der Frage, wie dieses Prinzip der Notwendigkeit in 
verschiedenen  Epen  realisiert  worden  ist,  kommt  er  auf  den  griechischen 
Götterhimmel zu sprechen. Doch ist  dieser Götterhimmel hier nicht ein positiver 
Gegenstand von Hegels Erörterung, sondern er dient ihm als Bezugspunkt, von dem 
aus andere Götterapparate kritisiert werden, wie derjenige der „Aeneis“. 
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d) Die Sittlichkeit als Grund der Einheit der „Ilias“
Nach den allgemeinen und den besonderen Charakteristika betrachtet Hegel zuletzt 
noch die „einheitsvolle Totalität“ des Epos und fasst zugleich alles, was er bis zu 
diesem Punkt über diese Gattung der Poesie vorgebracht hat, zusammen (373 ff.). 
Gegenüber der Lyrik und dem Drama ist das Epos insofern eine „Totalität“, als es 
die drei Hauptthemenkreise der Poesie, nämlich Natur, Götterwelt und menschliches 
Leben,  jeweils  vollständig  darstellt.  „Einheitsvoll“  kann  diese  Totalität  deshalb 
genannt werden, weil der Inhalt um ein „individuelles Begebnis“ zentriert ist (375).
In Verbindung mit dieser einheitsvollen Totalität erwähnt Hegel Ansichten, die 
zu seiner Zeit aufgekommen sind, und denen zufolge man, wie er es formuliert, ein 
Epos „beliebig enden lassen oder es fortsingen“ könne (385). Hegel widerspricht 
derartigen Äußerungen vehement, weil sie die Einheit des Kunstwerks leugneten: 
„Obschon diese Ansicht von geistvollen und gelehrten Männern wie z. B. von F. A. 
Wolf verfochten worden ist, so bleibt sie dennoch nicht weniger roh und barbarisch, 
da  sie  in  der  Tat  nichts  anderes  als  den  schönsten  epischen  Gedichten  den 
eigentlichen Charakter von Kunstwerken absprechen heißt.“ (385 f.).
Hegel argumentiert wieder anhand der besonderen Bedeutung des Ausdrucks 
‚Begebenheit‘  für  die  Einheit  des  Epos.  Diesmal  unterscheidet  er  jedoch  die 
Begebenheit nicht von der (dramatischen) Handlung im engeren Sinn, sondern von 
dem bloß zufälligen „Geschehen“ (387). Ein Geschehen sei es, wenn der Blitz einen 
Menschen erschlägt, wohingegen einer Begebenheit ein spezieller Zweck zugrunde 
liege, wie die Befreiung des Heiligen Landes von den Heiden, oder die Befriedigung 
eines  besonderen  Triebes,  wie  des  Zorns  des  Achilleus.  Hegel  spielt  mit  diesen 
Beispielen  zwar  auf  zwei  einheitsstiftende  Begebenheiten  bekannter  epischer 
Dichtungen an, auf die von Tassos „La Gerusalemme liberata“ und Homers „Ilias“, 
führt aber in der Folge seine Argumentation der Einheit nur für die „Ilias“ fort. Er 
bestreitet nämlich die Meinung, die letzten Gesänge der „Ilias“ seien unnütz; der 
Zorn des Achilleus findet laut Hegel nicht mit dem Tod des Patroklos sein Ende, 
sondern  erst  mit  dessen  Bestattung,  sowie  mit  der  Klage  und  der  Rache  des 
Achilleus. Hegel begründet diese seine Gegenposition folgendermaßen: „Mit dem 
Tode ist  nur  die  Natur fertig,  nicht  der  Mensch,  nicht  die  Sitte und  Sittlichkeit, 
welche für die gefallenen Helden die Ehre der Bestattung fordert.“ (389). In diesem 
Satz  fasst  Hegel  aufs  äußerste  verknappt  das  zusammen,  was  er  in  der 
„Phänomenologie“ in dem Kapitel über das „göttliche Gesetz“ entwickelt hat. Als 
Träger des göttlichen Gesetzes, das in der Unmittelbarkeit der Natur gründet, ist dort 
die Familie genannt, der es obliegt, den Leichnam eines verstorbenen Angehörigen 
der  „bewußtlosen  Begierde“  der  Natur  zu  entziehen120.  Diese  Definition  des 
göttlichen Gesetzes muss man berücksichtigen, um Hegels verkürzte Argumentation 
für die Abgeschlossenheit der „Ilias“, die er in der „Ästhetik“ liefert, verstehen zu 
können. 
Im Anschluss an das Epos bespricht Hegel die Gattung der Lyrik, die wir übergehen, 
da  es  uns  darauf  ankommt,  Hegels  Unterscheidung  von  Epos  und  Drama  zu 
betrachten.
120 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 333, vgl. oben ►.
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III. Das Drama als Abschluss der Poesie
1. Der Unterschied von Epos und Drama
Das Drama als höchste Ausformung der Poesie unterscheidet sich laut Hegel vom 
Epos vor allem durch seine Art der Handlung und der Kollision. Während sich im 
Epos das äußere Geschehen und die subjektive Tätigkeit die Waage halten, erscheint 
im Drama die gesamte zur Darstellung kommende Realität als abhängig von den 
handelnden Individuen, welche ihre Ziele verfolgen. Die vornehmlich dem Drama 
zugrundeliegende Kollision ist nicht wie im Epos die Auseinandersetzung zweier 
Völker, sondern der Konflikt der wesentlichen „sittlichen Mächte“, von Staat und 
Familie.
Generell lässt sich über diesen Schlussabschnitt der „Ästhetik“ sagen, dass die 
Bestandteile des Dramas, die von Hegel hier aufgezeigt werden, die Realisierung 
dessen  sind,  was  im  ersten,  allgemeinen  Teil  als  die  jeweils  höchste 
Entwicklungsstufe der verschiedenen Seiten des Ideals theoretisch aus dem Begriff 
der Kunst abgeleitet worden ist.  Das Drama ist also für Hegel der Abschluss der 
Kunst und zugleich der Übergang zu einer anderen Form der Wahrheitserfassung, 
zur christlichen Religion.
 
a) Die Handlung und Kollision des Dramas
Die Übergänge vom Epos zur Tragödie und von dieser zur Komödie zeigen erneut, 
dass  die  Entwicklung der  Kunst  in  der  „Ästhetik“  parallel  zur  Entwicklung des 
Geistes  in  der  „Phänomenologie“  konzipiert  ist.  Auch in  der  „Phänomenologie“ 
folgt im Kapitel „Religion“ im Bereich des „geistigen Kunstwerks“ auf das Epos die 
Tragödie, in welcher die Kollision der allgemeinen Mächte deutlicher als im Epos 
zum Austrag kommt. Und auch dort wird die Tragödie von der Komödie abgelöst, 
die zwar aus dem Kreis der Religion heraustritt,  jedoch in ihrer ausschließlichen 
Betonung  der  Subjektivität  auf  die  „offenbare  Religion“  hinweist.  Erst  mit  der 
Tragödie erreicht die Kunstreligion, die das Selbstbewusstsein des „wahren Geistes“ 
sein will, die gänzlich adäquate Darstellung dessen, was in der „Phänomenologie“ 
als  die  „sittliche  Handlung“  beschrieben  wurde.  Dort  ging  es  darum,  dass  die 
handelnden  Individuen  sich  für  das  menschliche  oder  das  göttliche  Gesetz 
entscheiden und dadurch erst zur Realität gelangen.
Genau diese Bedeutung kommt auch in der „Ästhetik“ der Handlung, wie sie 
der Tragödie eigentümlich ist, zu. So schreibt Hegel im einleitenden allgemeinen 
Teil des Kapitels „Drama“: „mit dem Handeln tritt der Mensch tätig in die konkrete 
Wirklichkeit ein“121, bzw.: „Die Handlung ist das ausgeführte Wollen, das zugleich 
ein  gewußtes ist,  sowohl  in  betreff  auf  seinen  Ursprung und Ausgangspunkt  im 
Innern  als  auch  in  Rücksicht  auf  sein  Endresultat.“  (478).  Die  zweite  Aussage 
impliziert,  dass  das  handelnde Individuum zur Gänze die Verantwortung für  die 
Folgen  seiner  Tat  übernimmt.  Hegel  bezeichnete  diese  uneingeschränkte 
121 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 485.
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Verantwortlichkeit  zuvor schon im allgemeinen Teil  als  besonderes  Kennzeichen 
des  „Charakters“  und  hob  sie  auch  in  dem  soeben  genannten  Kapitel  der 
„Phänomenologie“  als  Eigentümlichkeit  der  Welt  der  Sittlichkeit  gesondert 
hervor122.
b)  Die Einschränkung der  Handlung des Dramas gegenüber der Begebenheit  des 
Epos
Eine weitere Konsequenz dieser Definition der dramatischen Handlung ist, dass im 
Drama  ausschließlich  gezeigt  werden  darf,  was  aus  den  Zielsetzungen  der 
handelnden Personen resultiert, sodass im Unterschied zum Epos die Totalität der 
Welt nur in geringerem Ausmaß dargestellt werden kann. Gemeinsam ist dem Epos 
und der Tragödie die allgemeine Grundlage des Konflikts, die „ewigen Mächte, das 
an und für  sich Sittliche,  die  Götter  der  lebendigen Wirklichkeit“,  die  durch die 
Notwendigkeit zusammengehalten werden123. Auch im Drama ist es der Dichter, der 
in seiner Vorstellung das sinnvolle Zusammenwirken dieser Mächte herstellt. Aber 
die Auseinandersetzung der allgemeinen Mächte kommt nicht mehr wie im Epos in 
einem vielfältigen Götterapparat zur Darstellung, sondern wird in den Bereich des 
Pathos verlegt. Im allgemeinen Teil haben wir gesehen, wie Hegel den Terminus 
‚Pathos‘  durch  eine  Umschreibung  wiederzugeben  versuchte.  ‚Pathos‘  bedeutet 
demnach, dass ein handelndes Individuum einen substantiellen Zweck gänzlich in 
sich aufnimmt. Wenn also im Drama ein Kollision wesentlicher Zwecke dargestellt 
werden soll, müssen verschiedene Individuen, die jeweils von einem anderen Pathos 
bestimmt  werden,  gegeneinander  auftreten  und  müssen,  da  sie  durch  die  jeden 
Kampf  und Widerspruch lösende  Notwendigkeit  verbunden sind,  sich versöhnen 
oder  einander  wechselseitig  den  Untergang  bereiten.  Aber  der  Dichter  stellt  im 
Drama nicht mehr wie im Epos ein Begebenheit, sondern eine Handlung im engeren 
Sinne dar. Während man im Epos auch durch äußerliche Beschreibung etwas über 
eine Figur erfährt, erhält man im Drama einzig und allein aus den Handlungen einer 
Person Kenntnis über die Beschaffenheit seines Charakters und seiner Ziele. „Das 
dramatisch Wirkende nämlich ist die Handlung und nicht die von dem bestimmten 
Zweck  und  dessen  Durchführung  unabhängigere  Exposition  des  Charakters  als 
solchen.“ (501).
c) Die Charaktere des Dramas im Gegensatz zu den Charakteren des Epos
Aufgrund dieser  Beschränkung der  Darstellungsmöglichkeit  sind die Figuren des 
Dramas nach Hegel zwar abstrakter als die des Epos, sie müssen aber dennoch eine 
„fertige  Totalität“  sein,  „deren  Gesinnung  und  Charakter  mit  ihrem Zweck  und 
Handeln  übereinstimmt“  (500).  Somit  ist  der  Charakter  auf  der  Seite  des 
Dargestellten  das  Pendant  zum Künstler,  der  auf  der  Seite  des  Darstellenden  in 
seiner Vorstellung die Totalität hervorbringt. Als Beispiele derartiger Figuren, an 
denen  der  unterschiedliche  Abstraktionsgrad  von  epischer  und  dramatischer 
Charakterisierung  erkennbar  sei,  führt  Hegel  hier  im  ersten,  allgemeinen 
122 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 343 ff.
123 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 480.
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Unterkapitel  über  das  Drama  wie  auch  schon  im  ersten  Teil  die  Figuren  des 
Sophokles  und  Homer  an:  „Von  dieser  Art  sind  z.  B.  die  Individuen  der 
Sophokleischen  Tragödien,  obschon sie  nicht  den  gleichen  Reichtum besonderer 
Züge  enthalten,  in  welchem  uns  die  epischen  Helden  Homers  entgegentreten.“ 
(500)124.
2. Die Einzelformen des Dramas
In unserem Zusammenhang ist noch der Beginn des dritten Unterkapitels über das 
Drama  besonders  wichtig,  in  welchem  Hegel  seiner  Untersuchung  die  dritte 
Begriffsbestimmung, die Einzelheit, zugrundelegt hat und demgemäß die konkrete, 
historische Ausformung des Dramas behandelt. Während Hegel beim Epos und der 
Lyrik  dieses  dritte  Unterkapitel  jeweils  zur  Gänze  dem  historischen  Überblick 
gewidmet  hat,  wobei  er  in  drei  Etappen  die  entsprechenden  Werke  der 
symbolischen, klassischen und romantischen Kunst durchgegangen ist, unternimmt 
er im Fall des Dramas zunächst noch eine allgemeine Definition der drei Arten der 
Gattung  Drama,  dann  eine  Unterscheidung  von  antikem und  modernem Drama, 
worauf er schließlich den Abriss der historischen Entwicklung des Dramas folgen 
lässt.
a) Der Inhalt von Tragödie und Komödie
Im ersten dieser Unterabschnitte, der den Titel „Das Prinzip der Tragödie, Komödie 
und  des  Dramas“  trägt,  legt  Hegel  noch  einmal  konzis  seine  in  der  „Ästhetik“ 
vorgebrachte  Theorie  der  Tragödie  und  Komödie  dar,  die  durchwegs mit  seinen 
Erläuterungen über die höchste Stufe der Kunstreligion in der „Phänomenologie“ 
übereinstimmt.
Hegel  gibt  als  Hauptkriterium  für  die  Unterscheidung  von  Tragödie  und 
Komödie  die  unterschiedlichen  Ziele  an,  welche  die  handelnden  Individuen 
verwirklichen  wollen.  Der  Gegenstand  der  Tragödie  sei  das  „der  Substanz nach 
Tüchtige, Große, die Grundlage der weltlichen wirklichen Göttlichkeit als der echte 
und an und für sich ewige Gehalt des individuellen Charakters und Zwecks“; der 
Gegenstand der Komödie aber sei die „Subjektivität als solche in ihrer ungefesselten 
Selbstbestimmung und Freiheit.“125.
Was Hegel im folgenden als mögliche Inhalte einzelner Tragödien aufzählt, ist 
beinahe identisch mit den Bereichen des „menschlichen“ und „göttlichen Gesetzes“, 
die  er  in  der  „Phänomenologie“  beschrieben  hat.  Hier  fügt  er  nur,  da  er  in  der 
„Ästhetik“ auch das neuzeitliche Drama behandeln muss, zu diesen beiden Gebieten 
noch das Leben in der Kirche als weiteren möglichen Inhalt einer Tragödie hinzu. 
Der „Kreis der im menschlichen Wollen substantiellen, für sich selbst berechtigten 
Mächte“ wird demnach von folgenden Bestandteilen formiert: „Die Familienliebe 
der  Gatten,  der  Eltern,  Kinder,  Geschwister,  ebenso  das  Staatsleben,  der 
124 Vgl. Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 308 ff., s. oben ►.
125 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 520.
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Patriotismus  der  Bürger,  der  Wille  der  Herrscher;  ferner  das  kirchliche  Dasein“ 
(521).  
Des weiteren ist besonders Hegels Definition wichtig, dass sich das „Göttliche“ 
in  der  Tragödie  als  „Sittlichkeit“  zeigt,  d.h.  das  Göttliche  wird  in  ihr  von  den 
handelnden menschlichen Personen repräsentiert und es erscheint dadurch „in seiner 
weltlichen  Realität“  (522).  Zur  Realität  kann  die  Handlung  aber  gemäß  Hegels 
grundsätzlicher  philosophischer  Konzeption  nur  dann  gelangen,  wenn  sie  einen 
Unterschied setzt.  Hegel findet  hier für diesen Vorgang der Unterscheidung eine 
ähnliche  Formulierung  wie  in  der  „Phänomenologie“:  das  individuelle  Handeln 
müsse „notwendig das entgegengesetzte Pathos gegen sich aufreiz[en]“ (523). In der 
„Phänomenologie“ hieß es am Anfang des Kapitels „Die sittliche Handlung. Das 
menschliche und göttliche Wissen, die Schuld und das Schicksal“: „ … die Tat aber 
ist  das  wirkliche  Selbst.  –  Sie  stört  die  ruhige  Organisation  und  Bewegung  der 
sittlichen Welt.“126.
Weil  sich,  wie  Hegel  nochmals  wiederholt,  dadurch  in  der  Tragödie  zwei 
gleichermaßen  substantielle  Mächte  gegenüberstehen  und  einander  verletzen, 
kommt  es  dazu,  dass  beide  in  Schuld  geraten.  Dieser  Widerspruch  fordert 
notwendigerweise  seine  Auflösung,  die  „tragische  Lösung“:  „Durch  sie  (sc.  die 
tragische Lösung) nämlich übt die ewige Gerechtigkeit sich an den Zwecken und 
den Individuen in der Weise aus, daß sie die sittliche Substanz und Einheit mit dem 
Untergange der ihre Ruhe störenden Individualität herstellt.“127.  Dieser Untergang 
der Konfliktparteien muss freilich nicht zum Tod der beiden Gegner führen, aber zur 
wechselseitigen  Anerkennung  der  eigenen  Schuld  und  der  Berechtigung  der 
gegnerischen  Position128.  Aber  der  Untergang  der  Gegner  ist  für  die  Tragödie 
wesentlich, da in ihm das „wahrhaft Substantielle“, die „Versöhnung“ erscheint. 
Mit  dieser  Versöhnung  ist  im  Bereich  der  Einzelkünste  die  konkrete 
Realisierung dessen erreicht, was Hegel im ersten Teil als höchstes Ziel der Kunst 
angegeben  hat,  die  sinnlich  wahrnehmbare  Darstellung  der  Verbindung  von 
Besonderheit  und  Allgemeinheit.  Auch  hat  Hegel  mit  der  Versöhnung  als  dem 
letzten  essentiellen  Bestandteil  der  Tragödie  seine  eigentliche  Definition  des 
Prinzips der Tragödie abgeschlossen, er fügt ihr nur mehr seine Interpretation des 
berühmten Begriffspaares λεος ἔ und φ βοςό  aus der „Poetik“ des Aristoteles an129.
Ebenso  wie  in  der  „Phänomenologie“  folgt  auch  in  der  „Ästhetik“  auf  die 
Tragödie die Komödie. Die Versöhnung, die in der Komödie zum Ausdruck kommt, 
liegt in der Macht der selbstbewussten Individualität begründet: „In der Komödie 
kommt uns in dem Gelächter der alles durch sich und in sich auflösenden Individuen 
126 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 342.
127 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 524.
128 Hegel nennt etwas weiter unten als Beispiele für antike Tragödien, die nicht mit dem Tod der 
Hauptfiguren enden, die „Eumeniden“ des Aischylos und den „Philoktet“ des Sophokles (532). In 
der „Phänomenologie“ sprach er diesbezüglich von der „Lethe der Unterwelt“ und der „Lethe der 
Oberwelt“: „Die Versöhnung des Gegensatzes mit sich ist die Lethe der Unterwelt im Tode, - oder 
die Lethe der Oberwelt, als Freisprechung nicht von der Schuld, denn diese kann das Bewußtsein, 
weil  es handelte nicht  verleugnen,  sondern vom Verbrechen, und seine sühnende Beruhigung.“ 
(Phänomenologie, TA Bd. 3, 539 f.).
129 Vgl. dazu oben Anm. ►. 
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der Sieg ihrer dennoch sicher in sich dastehenden Subjektivität zur Anschauung.“ 
(527). 
b) Der Höhepunkt der „Vorlesungen über die Ästhetik“
Die Prinzipien von Tragödie und Komödie werden vom „modernen Schauspiel und 
Drama“  verbunden,  welches  bei  Hegel  die  dritte  Art  der  dramatischen  Poesie 
ausmacht  (532).  Von  dem  modernen  Drama  geht  Hegel  zur  Betrachtung  des 
„Unterschiedes  der  antiken  und  modernen  Poesie“  über,  den  er  aus  dem 
grundsätzlichen Unterschied der klassischen und romantischen Kunstform herleitet 
(534 ff.).
Danach kommt Hegel zum abschließenden Kapitel der „Ästhetik“, welches die 
„konkrete Entwicklung der dramatischen Poesie und ihrer Arten“ zum Gegenstand 
hat.  In  diesem  letzten  Unterabschnitt  finden  sich  die  berühmt  gewordenen  und 
oftmals diskutierten Aussagen Hegels über  einzelne griechische Tragödien. Doch 
bringt  hier  Hegel  über  das  Wesen  der  Tragödie  nicht  mehr  etwas  grundsätzlich 
Neues vor, sondern fasst hauptsächlich die zuvor schon ausführlicher beschriebenen 
Hauptcharakteristika der Tragödie erneut zusammen; neu ist allerdings in diesem 
Unterabschnitt  die  Auseinandersetzung  mit  der  Frage  nach  dem  Zweck  und 
Ursprung des tragischen Chors.
Die  Grundlage  für  die  Tragödie  sei  eben,  wie  für  das  Epos,  der  heroische 
Weltzustand. Vor ihm als Hintergrund soll die allgemeine, in sich ruhende Substanz 
gezeigt werden, welche durch individuelle Charaktere, die von einem bestimmten 
Pathos geprägt sind, in Bewegung versetzt wird. Als Beispiel für eine Verarbeitung 
des „Hauptgegensatzes“ der Tragödie, des Gegensatzes von Staat und Familie, nennt 
Hegel  hier  bekanntlich  die  „Antigone“  des  Sophokles  und  als  Beispiel  für  die 
„zweite  Hauptkollision“,  den  Gegensatz  von  selbstbewusstem  Tun  und 
bewusstlosem  Handeln,  die  beiden  Ödipus-Dramen  desselben  Dichters  (544  f.). 
Diese  Kollisionen  werden  durch  die  „Vernünftigkeit  des  Schicksals“  aufgelöst 
(547).  Diese  Vernünftigkeit  gewährt  im  Gegensatz  zur  „Nemesis“,  der  „alten 
Gerechtigkeit“, wie sie im Epos waltet, die „höhere tragische Aussöhnung“, welche 
das „Hervorgehen der bestimmten sittlichen Substantialitäten aus ihrem Gegensatz 
zu ihrer wahrhaften Harmonie“ zeigt (548 f.). 
Ein letztes Mal erklärt Hegel, was er unter der „Totalität“ verstanden wissen 
will, welche die Figuren der Tragödie verkörpern sollen. Sie dürfen nicht so ihre 
Handlungen vollziehen, dass es erscheint, als verfolgten sie nur stur ihr eigenes Ziel, 
sondern sie müssen „selber in der Gewalt dessen stehen, wogegen sie ankämpfen.“ 
(549).  Zur  Illustration  einer  solchen  Totalität  zieht  er  einmal  mehr  die 
Hauptkontrahenten der „Antigone“ heran: Antigone und Kreon sind durch Hämon, 
den Bräutigam bzw. Sohn, mit der jeweils von ihnen verletzten Macht verbunden, 
nämlich  Antigone  mit  der  Staatsmacht  und  Kreon  mit  dem  Reich  der  Familie. 
Sowohl Antigone als auch Kreon ist „das immanent, wogegen sie sich wechselweise 
erheben, und sie werden an dem selber ergriffen und gebrochen, was zum Kreise 
ihres eigenen Daseins gehört.“ (549).
Gerade diese Totalität macht für Hegel die Tragödie überhaupt und besonders 
die  „Antigone“  zum  Höhepunkt  der  Kunst.  Denn  unmittelbar  auf  diese 
 79
Erläuterungen über die Totalität folgt Hegels berühmt-berüchtigte Würdigung der 
„Antigone“: „Von allem Herrlichen der alten und modernen Welt – ich kenne so 
ziemlich alles, und man soll und kann es kennen – erscheint mir nach dieser Seite 
die Antigone als das vortrefflichste, befriedigendste Kunstwerk.“ (550)130.
Zusammenfassung von Hegels Definition der Einzelkünste Epos und Drama
Wie im ersten, allgemeinen Teil der „Ästhetik“ stützt sich Hegel auch im dritten 
Teil, der das System der einzelnen Künste zum Gegenstand hat, im Kapitel über die 
Poesie  hauptsächlich  auf  die  antike  griechische  Literatur,  die  er  zur  Gänze  der 
klassischen Kunstform zuordnet. Nichtsdestoweniger untersucht er auch, sofern sie 
vorhanden sind, die konkreten Ausformungen der symbolischen und romantischen 
Kunstform im Bereich des Epos, der Lyrik und des Dramas und vergleicht diese mit 
den Werken der klassischen Kunst. Besonders bei dem Vergleich des klassischen 
griechischen Epos und Dramas mit der modernen Dichtung wird klar, dass bei allen 
Unterschieden,  die  sich  beim  antikem  Epos  und  Drama  aufzeigen  lassen,  ihre 
Gemeinsamkeiten,  die  sie  als  Produkte  der  klassischen  Kunst  gegenüber  den 
entsprechenden Schöpfungen der romantischen Kunst aufweisen, überwiegen.
Der Unterschied des klassischen Epos und Dramas liegt in ihrem Inhalt und der 
Art ihrer Handlung. Während im Epos vornehmlich der Krieg selbständiger Völker 
dargestellt wird, führt die Tragödie den Konflikt wesentlicher sittlicher Mächte vor. 
Der  Mittelpunkt,  um  den  der  gesamte  Inhalt  zentriert  ist,  ist  im  Epos  eine 
Begebenheit,  in  der  Tragödie  eine  Handlung  im  engeren  Sinn.  Diesen 
einheitsstiftenden Elementen des Epos und der Tragödie ist zwar gemeinsam, dass 
sie  ein  in  sich  abgeschlossenes,  zielgerichtetes  Geschehen  sind,  aber  bei  der 
epischen  Begebenheit  bleibt  dem  Künstler  mehr  Raum  zur  äußerlichen 
Beschreibung der  handelnden Individuen und ihrer  Umwelt,  wodurch sie  reicher 
gestaltet erscheinen, wohingegen der Tragödiendichter die Charakterisierung seiner 
Personen  einzig  und  allein  durch  die  von  ihnen  vollzogenen  Handlungen 
bewerkstelligen muss,  weshalb die tragischen Figuren abstrakter als die  epischen 
erscheinen, dafür jedoch die allgemeinen Mächte vollständig in sich aufnehmen.
Schließlich  unterscheiden  sich  Epos  und  Tragödie  durch  die  Qualität  der 
Aussöhnung. Während das Resultat des Epos die ausgleichende Nemesis, die „alte 
Gerechtigkeit“ ist, veranschaulicht die Tragödie die „Vernünftigkeit des Schicksals“, 
die Harmonie der zuvor sich widersprechenden Mächte.
Gemeinsam ist  dem klassischen Epos und Drama jedoch, dass der Künstler, 
vermittelt  durch  das  allgemeine  Medium der  Sprache,  vor  dem Hintergrund des 
heroischen  Weltzustandes  das  „Göttliche“  zur  Vorstellung  bringt.  Dieses 
„Göttliche“, im Epos das Pantheon der anthropomorphen Götter, in der Tragödie die 
sittlichen  Mächte  der  menschlichen  Wirklichkeit,  wird  durch  die  Kollision 
charaktervoller Individuen in Bewegung gebracht. Jedes dieser Individuen vertritt 
ein wesentliches Interesse, ist dabei aber sowohl im Epos als auch im Drama in sich 
eine Totalität  und kennt nicht  nur sein Ziel,  sondern die Fülle der  substantiellen 
Mächte.
130 Vgl. Hegel, Ästhetik II, TA Bd. 14, 60, wo er die „Antigone“ als eines der „allererhabensten, in 
jeder Rücksicht vortrefflichsten Kunstwerke aller Zeiten“ bezeichnet.
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Die  zentrale  Aufgabe  des  Künstlers  ist  in  beiden  dieser  Einzelkünste,  die 
notwendige  Lösung  des  Konflikts,  seine  Versöhnung  und  das  Wirken  der 
allgemeinen Gerechtigkeit darzustellen.
So sehr man bei Hegel einen Fortschritt  vom klassischen Epos zur Tragödie 
darin sehen mag, dass in der Tragödie die allgemeinen Mächte in das Pathos der 
menschlichen Individuen aufgenommen werden, zeigt sich erst in der Komödie der 
Übergang  zur  Subjektivität  im  eigentlichen  Sinne.  Diese  Subjektivität  wird 
kennzeichnend für die romantische Kunst sein, welche in der christlichen Religion 
gründet. Um diesen Übergang in der „Ästhetik“ richtig fassen zu können, muss man 
wieder  Hegels Konzeption des „geistigen Kunstwerks“ in der  „Phänomenologie“ 
betrachten. Die Tragödie ist dort zwar die Vollendung dessen, was im Epos angelegt 
ist, aber erst die Komödie weist auf den nächsten großen Schritt in der Entwicklung 
des  Geistes  hin,  bei  dem  die  Notwendigkeit  vom  Begriff  erfasst  wird  und  die 
absolute Freiheit erscheint. Doch ist diese Stufe, wie Hegel im ersten Teil vielfach 
betont hat, durch die Kunst weniger adäquat darstellbar.
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E. Hegel und die „Ilias“
I. Der bisherige Gang der Untersuchung
1. Die „Phänomenologie des Geistes“
Es  stellt  sich  nun  die  Frage,  was  man  für  eine  heutige  Homerlektüre  aus  der 
„Ästhetik“  Hegels  gewinnen  kann  bzw.,  ob  man  aus  der  philosophischen 
Kunsttheorie  eine  Bestätigung  moderner  philologischer  Ansätze  der 
Homerinterpretation erhält. 
Ursprünglich sind wir von zwei Feststellungen ausgegangen: Zum einen liegt in 
der „Ästhetik“ eine Reaktion auf F. A. Wolfs „Prolegomena“ und damit eine Kritik 
der damals einsetzenden Homeranalyse vor; diese Kritik wurde jedoch seitens der 
Homerforschung kaum beachtet. Zum anderen beginnt mit der Diskussion über B. 
Snells  Arbeiten  eine  Auseinandersetzung  mit  Hegels  Theorien.  Im  Mittelpunkt 
dieser Beschäftigung mit Hegel steht jedoch nicht die Frage nach der Einheit eines 
Kunstwerks, sondern diejenige, ob oder in welchem Grad der handelnde Mensch, 
der  von der  griechischen Dichtung dargestellt  wird,  selbst  seine  Entscheidungen 
trifft, wie stark er in seinen Aktionen von den Göttern oder dem Schicksal abhängig 
ist und wie seine aus der Handlung resultierende Schuld zu beurteilen ist.
Diese beiden Feststellungen nahmen wir zum Anlass, Hegels Philosophie des 
Epos gesondert darzustellen. Zunächst versuchten wir anhand der „Phänomenologie 
des  Geistes“  zu  ermitteln,  welcher  Stellenwert  der  „Ilias“  in  Hegels  System 
zukommt  und  wie  aus  dem  früheren,  systematischen  Werk  heraus  diejenigen 
Begriffe  und  Konzepte  zu  verstehen  sind,  die  später  in  der  „Ästhetik“  zur 
Anwendung gekommen sind. Schon in der „Phänomenologie“ wird deutlich, dass 
bei Hegel die Frage nach der Einheit der „Ilias“ untrennbar mit der Frage nach der 
Bedeutung der  Menschen,  Götter  und  dem Schicksal  als  den  Gegenständen  des 
„geistigen Kunstwerks“ verbunden ist und dass beide Themen in seiner Philosophie 
eine Einheit bilden.
Hier  sei  nochmals  darauf  hingewiesen,  dass  die  geistphilosophischen 
Erläuterungen  über  die  „Ilias“  nicht  primär  denjenigen  Menschen,  der  in  der 
Dichtung auftritt,  thematisiert,  sondern  denjenigen,  der  in  seiner  Vorstellung  die 
Dichtung hervorbringt. Denn diese von einer philologischen Betrachtung, die den 
„homerischen“  Menschen  im  Auge  hat,  unterschiedene  philosophische 
Hinblicknahme bringt gewichtige Konsequenzen mit sich. Hegel kann, nachdem er 
die  Vorstellung  als  die  geistige  Form  der  Religion  bestimmt  hat,  stringent  die 
Notwendigkeit  der  Doppelung  von  menschlicher  und  göttlicher  Handlung  im 
geistigen Kunstwerk beweisen. Da die Vorstellung die Synthese von Begriff und 
Wirklichkeit  ist,  muss  in  ihr  dasjenige,  was  im  Begriff  eine  Einheit  bildet, 
auseinanderfallen und jeweils eine eigene Realität  ausmachen, weshalb es in der 
Vorstellung, welche das Epos darstellt, einen eigenen Bereich der Besonderheit und 
einen  der  Allgemeinheit  gibt.  Was  an  diesem  Schluss,  den  diese  zwei  Seiten 
begründen,  noch  fehlt,  ist  das  Moment  der  Einzelheit,  welches  Hegel  in  zwei 
Extreme aufgespaltet sieht, in das des wirklichen Sängers und das der unwirklichen 
Notwendigkeit, des Schicksals. In diesem dritten Moment ist Hegels Argument für 
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die  Einheit  der  „Ilias“  fundiert.  Er  zeigt  diese  Einheit  nicht  etwa  anhand  von 
textlichen Responsionen, sondern stellt die philosophische Forderung auf, dass im 
Künstler bzw. im Sänger die gesamte Welt zur Vorstellung komme und insofern das 
Kunstwerk eine Einheit bilde. Freilich bleibt bei dieser Einheit immer noch etwas 
außerhalb der Vorstellung des Sängers stehen, nämlich die „begrifflose Leere der 
Notwendigkeit“,  und Hegel  ist  weit  davon entfernt,  das  Schicksal  als  poetisches 
Mittel  des  Dichters  aufzufassen131.  Die  Notwendigkeit,  die  Hegel  an  der  „Ilias“ 
aufzeigt, ist nicht die Stringenz der Handlung, sondern die Notwendigkeit als das für 
ihn fundamentale Phänomen der griechischen Religion.
Neben dieser Einschätzung des Epos als eines Schlusses von der Allgemeinheit 
über  die  Mitte  der  Besonderheit  auf  die  Einzelheit  konnten  wir  in  der 
„Phänomenologie“  sehen,  was  die  Welt  ausmacht,  die  vom  Epos  in  seiner 
Gesamtheit erfasst werden soll. Diese Welt setzt sich aus den zur Menschengestalt 
entwickelten  elementaren  Mächten,  die  sich  zu  einem  Götterhimmel 
zusammengeschlossen  haben,  und  dem  „wahren  Geist“  zusammen,  der  das 
Bewusstsein der Kunstreligion ist und der sich in das „göttliche“ und „menschliche 
Gesetz“  differenziert.  Ebenfalls  wurde  klar,  dass  in  Hegels  Theorie  auch  die 
Tragödie diese Welt zum Gegenstand hat, wobei die Tragödie vom Epos dadurch 
unterschieden  ist,  dass  sie  die  Gegensätze,  die  in  dieser  Welt  vorhanden  sind, 
deutlicher zur Darstellung bringt als das Epos. 
Des  weiteren  konnten  wir  feststellen,  dass  in  der  „Phänomenologie“  die 
griechische Religion als letzte Vorstufe zur christlichen Religion behandelt wird, in 
welcher  erst  die  Notwendigkeit,  die  in  der  Kunstreligion  immer  ein  unerfasstes 
Extrem bleibt, begriffen wird. Diese Beobachtung ist insofern wichtig, als in der 
Aufeinanderfolge  von  griechischer  und  christlicher  Religion  Hegels  ästhetisches 
Urteil gründet, die klassische griechische Kunst als Ausbildung der Kunstreligion 
sei  die  höchste  Ineinsbildung  von Allgemeinheit  und  Besonderheit,  die  von  der 
immer auf ein sinnlich wahrnehmbares Medium bauenden Kunst  erreicht werden 
könne.
2. Die „Vorlesungen über die Ästhetik“
Insgesamt kann man sagen, dass in der Behandlung des Epos und der Tragödie in 
der  „Phänomenologie“  bereits  in  nuce  all  das  vorhanden  ist,  was  Hegel  in  der 
„Ästhetik“  über  diese  Kunstgattungen  ausführen  wird,  und  man  muss  in  einem 
Vorblick  auf  diese  Vorlesungen  sogar  sagen,  dass  manche  ihrer 
Argumentationslinien nur auf Grundlage der „Phänomenologie“ verständlich sind. 
Für  uns  bedeutete  diese  Abhängigkeit  der  Kunstvorlesungen  von  dem 
systematischen Werk, dass wir nach der eingehenden Auseinandersetzung mit der 
„Phänomenologie“ den Gang durch die „Ästhetik“ kürzer halten konnten. 
Vor  allem  sollte  hier  gezeigt  werden,  dass  die  „Ilias“  nicht  nur  an  einem 
bestimmten  Ort  der  Vorlesungen  als  ein  Kunstwerk  neben  anderen  abgehandelt 
wird,  sondern  dass  sie  vom  Beginn  der  Vorlesungen  an  zusammen  mit  den 
griechischen Tragödien im Mittelpunkt der Untersuchung steht.
131 Wie etwa Eberhard, Das Schicksal als poetische Idee, 17 ff.
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Nach einer ersten Orientierung über die Stellung des Epos in den „Vorlesungen 
über  die  Ästhetik“  konnten  wir  nämlich verfolgen,  wie  Hegel  bereits  im ersten, 
allgemeinen  Teil,  in  welchem  er  die  Bestandteile  des  Kunstwerks  angibt, 
hauptsächlich  die  „Ilias“  und  klassische  Tragödien  als  maßgebliche  Beispiele 
heranzieht, da an ihnen als den höchsten Ausbildungen der Kunst überhaupt diese 
Bestandteile am vollkommensten entwickelt sind. Exemplarisch wurde dabei Hegels 
Wertschätzung der griechischen Dichtung gezeigt, die etwa in seiner Würdigung der 
Figur des Achilleus als eines vollkommenen Charakters zum Ausdruck kommt.
Aber auch im Kapitel über die Poesie, das den dritten Teil der „Ästhetik“, der 
die  einzelnen  Künste  behandelt,  abschließt,  ist  die  griechische  Dichtung  Hegels 
Hauptbezugspunkt in seinen Erläuterungen.
II. Philosophie und Philologie
1. Der Unterschied der philosophischen und philologischen Perspektive
In bezug auf die eingangs erwähnte philologische Diskussion über Hegel können wir 
nach  dem Gang  durch  seine  Werke  festhalten,  dass  er  sich  von  philologischen 
Problemstellungen,  die  mit  seiner  Thematik  verwandt  sind,  vor  allem durch  die 
Perspektive unterscheidet, aus der er die griechische Dichtung betrachtet, und durch 
seine Gegenüberstellung dieser Dichtung zur christlichen Vorstellungswelt.
Er fragt nicht, ob der „homerische“ Mensch selbstbewusst und unabhängig von 
göttlichen  Mächten  handelt,  sondern  er  fragt,  zu  welchem Selbstbewusstsein der 
Mensch gelangt ist,  der die „Ilias“ zu seiner religiösen Vorstellung macht. Hegel 
bestreitet keineswegs, dass die Figuren des Epos oder der Tragödie frei handeln, er 
betont  sogar  immer  wieder,  dass  sie,  da  sie  sich  im  „heroischen  Weltzustand“ 
befinden, viel freier handeln als der moderne Mensch, der, in die „Prosa des Lebens“ 
verstrickt,  in viel  größerer Abhängigkeit  von seiner  Umwelt befangen ist als  die 
Heroen. Im Epos beispielsweise zieht sich ein Held aus freier Entscheidung aus dem 
Kampf zurück oder rächt selbst den getöteten Freund und überlässt die Bestrafung 
nicht dem Apparat der Justiz. 
Hegel sieht das gesamte Epos als geistiges Produkt eines Künstlers, der sich mit 
der Darstellung des beschränkten menschlichen Handelns über dieses erhebt und die 
Wirkung der allgemeinen sittlichen Mächte zeigt.  Die Grenze der Freiheit dieses 
Künstlers  ist  dabei  die  immer  jenseits  stehen  bleibende  Notwendigkeit.  Diese 
Grenze  überschreite  erst  die  christliche  Religion,  welche  die  Versöhnung  von 
Allgemeinheit  und  Besonderheit  in  die  Innerlichkeit  verlege.  Diese  Innerlichkeit 
könne  jedoch  von  der  Kunst  weniger  gut  ausgedrückt  werden  als  die  religiöse 
Vorstellung der Griechen. 
2.  Die  unausdrückliche  philosophische  Orientierung  mancher  philologischer 
Fragestellungen
Die Gegenüberstellung von philosophischen und philologischen Standpunkten darf 
nicht die Frage verdecken, was für die heutige Interpretation des griechischen Epos 
und der Tragödie aus einer Auseinandersetzung mit der Kunstphilosophie Hegels an 
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positiven Erkenntnissen gewonnen werden kann. Grundsätzlich könnte man gegen 
diese Frage einwenden, dass die Philosophie Hegels diesbezüglich irrelevant ist, da 
der  literaturwissenschaftliche  Disput  zwischen  idealistischer  und  realistischer 
Kunstbetrachtung schon längst zugunsten der letzteren entschieden ist.
Dazu ist  zu sagen, dass  einerseits  diese Diskussion kaum in der  klassischen 
Philologie,  obwohl  sie  ihre  eigenen  Themen  betrifft,  sondern  eher  in  der 
Germanistik  oder  der  allgemeinen  Literaturtheorie  geführt  wurde132,  und  dass  es 
andererseits  als  Gewinn  bezeichnet  werden  müsste,  wenn  anhand  der 
Auseinandersetzung  mit  einer  idealistischen  Kunstphilosophie  die  philologische 
Diskussion über Themen wie Schuld,  Entscheidung oder Freiheit ihre eigentliche 
philosophische Fundierung offen legt. 
Im Fall von B. Snells Arbeiten etwa wird behauptet, sie seien nicht nur von 
Hegel, sondern auch von der Existenzphilosophie beeinflusst133, jedoch findet sich 
keine  ausdrückliche  Bezugnahme  Snells  auf  diese  Philosophie.  Nun  scheint  es 
plausibel, dass die radikalen philosophischen Versuche der Zwischenkriegszeit, das 
Wesen  des  Menschen  neu  zu  bestimmen,  die  zeitgenössische  Philologie  massiv 
beeinflusst haben. Wenn die Schuld etwa als ein Konstituens des Menschen und der 
bewusste Entschluss zu dieser Schuld,  der in Verbindung mit  dem Ergreifen der 
eigensten  Möglichkeit,  des  Todes,  vollzogen  wird,  im  Rahmen  einer 
„Fundamentalontologie“ wie der M. Heideggers134 als Ort der menschlichen Freiheit 
bezeichnet  wird,  kann  man  annehmen,  dass  eine  derartige  Philosophie  von  der 
damaligen Tragödientheorie in irgendeiner Form rezipiert wurde135. 
Zweifellos wirksam auf die philologische Tragödientheorie war die Produktion, 
Übersetzung und Rezeption von Tragödien, die durch diejenigen philosophischen 
Strömungen angeregt  wurden,  die  man ab  einem gewissen  Zeitpunkt  unter  dem 
Ausdruck „Existenzphilosophie“ bzw. „Existenzialismus“ zusammengefasst hat und 
die hauptsächlich in einem atheistischen bzw. nichtchristlichen Kontext stehen, in 
welchem die Tragödie z.B. als Symbol des menschlichen Scheiterns gesehen wird136.
132 Vgl. z.B. die Diskussion von Wolfs „Prolegomena“ im Zusammenhang mit Goethes epischer 
Dichtung  „Hermann  und  Dorothea“,  vgl.  etwa  J.  W.  v.  Goethe,  Hermann  und  Dorothea.  Mit 
Aufsätzen von A. W. Schlegel, W. v. Humboldt, G. W. F. Hegel und H. Hettner, Frankfurt a. M. 
1976, 127 ff. Vgl. auch Goethes Aussagen über Wolfs „Prolegomena“ und seine eigene epische 
Dichtung bei Grumach, Goethe und die Antike, 147 f.
133 Vgl. oben Anm. ►
134 Vgl. M. Heidegger, Sein und Zeit, 17. Aufl., Tübingen 1993, 260 ff.
135 Im  Fall  von  M.  Heidegger  lassen  sich  v.a.  Beziehungen  zu  zwei  bedeutenden  Philologen 
feststellen, zu W. Schadewaldt und K. Reinhardt; Schadewaldt und Heidegger waren in den Jahren 
1929-1934 Kollegen in Freiburg, vgl. R. Safranski, Ein Meister aus Deutschland: Heidegger und 
seine Zeit,  Frankfurt  a.  M. 1998, 270 u.  272.  Heidegger  erwähnte Reinhardts  Sophokles-Buch 
lobend in seiner Vorlesung „Einführung in die Metaphysik“, die er im Sommersemester 1935 hielt: 
„Die  jüngste  Sophoklesauslegung  (1933),  die  wir  Karl  Reinhardt verdanken,  kommt  dem 
griechischen  Dasein  und  Sein  deshalb  wesentlich  näher  als  alle  bisherigen  Versuche,  weil 
Reinhardt aus den Grundbezügen von Sein, Unverborgenheit und Schein das tragische Geschehen 
sieht  und  befragt.  Wenn  auch  oft  noch  neuzeitliche  Subjektivismen  und  Psychologismen 
hereinspielen,  die  Auslegung  des  Oedipus  Tyrannus  als  der  „Tragödie  des  Scheins“  ist  eine 
großartige Leistung.“.
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Es  soll  hier  freilich  nicht  der  Einfluss  des  Existenzialismus  auf  die 
Tragödientheorie untersucht werden, sondern es sollte nur angemerkt werden, dass 
manche philologische Interpretationsversuche ihre Bezugnahme auf philosophische 
Ansätze nicht thematisieren, was die Diskussion im Zusammenhang mit Begriffen 
wie ‚Schuld‘ oder ‚Freiheit‘ erschweren kann.
3. Die Bedeutung der hegelschen „Ästhetik“ für philologische Fragestellungen
Betrachtet  man im Zusammenhang mit  derartigen philologischen Fragestellungen 
Hegels  Philosophie,  so  muss  man  ihr  gegenüber  anderen  Ausformungen  der 
Philosophie den ungemeinen Vorteil zusprechen, dass man sie für eine Interpretation 
der  Tragödie oder  des  Epos nicht  erst  „nutzbar“ machen muss,  da sie  selbst  die 
Auseinandersetzung mit diesen Texten als wesentlichen Bestandteil enthält. 
Deshalb  gewinnt  man  bei  der  näheren  Beschäftigung  mit  der  „Ästhetik“ 
automatisch  eine  gewisse  Weise  der  Interpretation  des  archaischen  griechischen 
Epos und der klassischen griechischen Tragödie. Aber man kann nicht nur auf diese 
systemimmanenten Vorzüge von Hegels Philosophie hinweisen, sondern auch auf 
das historische Faktum, dass Hegel eine gewichtige Stimme aus der Zeit ist,  die 
angefangen  vom  Schulbetrieb  bis  zum philosophischen  Überbau  die  allgemeine 
Rezeption griechischer Texte lange maßgeblich geprägt hat137.
Dabei  bleibt jede philologische Bezugnahme auf die Philosophie mit einigen 
Hypotheken  beladen.  Zum einen  kann beim bloßen  Referat  der  philosophischen 
Positionen ihre Eigenberechtigung nicht demonstriert werden, und zum anderen ist 
die philosophische Theorie auf wenige Beispiele gestützt. Für das philosophische 
System selbst bzw. für die Philosophie der Kunst, welche die einzelnen Gattungen 
„construiert“, wie vor allem F. W. J. Schelling in seiner „Philosophie der Kunst“ 
aufzeigt,  stellt  dieser  Umstand  kein  Problem dar,  sehr  wohl  aber  für  die  darauf 
aufbauende literarische Interpretation.
Wir können hier keineswegs eine Gegenüberstellung von Hegels Philosophie 
des  Epos  und  der  Tragödie  und  von  modernen  Interpretationen  bieten,  sondern 
wollen  anhand  der  „Ilias“  Hegels  Betrachtungsweise  der  für  ihn  fundamentalen 
Konstituenten  griechischer  Dichtung,  der  Götter,  Menschen  und  des  Schicksals, 
zusammenfassen.   So  wenig  die  hegelsche  Philosophie  inhaltlich  zu  modernen 
historischen,  religionswissenschaftlichen,  erzähltechnischen  oder 
erzähltheoretischen  Studien  beitragen  mag,  kann  sie  dazu  dienen,  aktuelle 
Blickrichtungen  der  Interpretation  zu  reflektieren  bzw.  philosophisch  zu 
rechtfertigen.
136 Vgl. A. Lesky, Die griechische Tragödie, 5. Aufl., Stuttgart 1984, 40 ff. Zur Entstehung des 
Ausdrucks ‚Existenzphilosophie‘ vgl. J. Ritter (Hrsg.), Historisches Wörterbuch der Philosophie, 2. 
Bd., Darmstadt 1972, 862 ff.; vgl. auch M. Heideggers Einspruch gegen die Subsumierung seiner 
Philosophie unter diesen Begriff in seiner Freiburger Vorlesung über „Hegels Phänomenologie des 
Geistes“  aus  dem  Jahr  1930/31  „Es  ist  mir  nie  eingefallen,  eine  ‚Existenzphilosophie‘  zu 
verkünden.“ (Heidegger, Hegels Phänomenologie, 18).
137 Wilamowitz,  Ilias  und Homer,  17 f.  erwähnt  die  Bemühungen von Schulmännern,  die,  am 
deutschen  Idealismus  orientiert,  die  Einheit  der  „Ilias“  gegenüber  der  Analyse  zu  bewahren 
versuchen, vgl. oben Anm. ►. 
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Bei dieser sich an der „Ilias“ orientierenden Zusammenfassung der von Hegel 
begrifflich  deduzierten  Hauptbestandteile  der  Dichtung  soll  nochmals  deren 
unterschiedliche Ausbildung im griechischen Epos und der Tragödie sowie deren 
Gemeinsamkeit gegenüber der offenbaren Religion hervorgehoben werden. Wie sich 
aus dem dritten Teil der „Ästhetik“ ergeben hat, sind die Unterschiede von Epos und 
Tragödie eher formale,  d.h.  sie  unterscheiden sich beispielsweise insofern,  ob in 
ihnen  die  Welt  in  einer  größeren  oder  geringeren  Vielfalt  vor  die  Vorstellung 
gebracht wird. Hegel erreicht hiermit wieder eine beachtliche Nähe zu Aristoteles, 
wobei man sagen muss, dass Hegels Epostheorie die homerischen Epen zugrunde 
liegen, die bei Aristoteles eine Sonderstellung innerhalb der Epen einnehmen, da sie 
strukturell den Tragödien ähnlicher sind als die übrigen Epen. Auch  in der „Poetik“ 
sind  die  Unterscheidungskriterien  für  Epos  und  Tragödie  eher  formale,  wie  die 
Länge, das Versmaß oder die Darbietungsart (ob über eine Handlung berichtet wird 
oder der Handelnde selbst spricht138), zum  anderen ist die Tragödie in Bezug auf 
ihre  Bestandteile  eine  Erweiterung des  Epos139.  Homer hebt  sich laut  Aristoteles 
innerhalb des Epos von den übrigen Epikern ab, da er es als einziger verstand, um 
eine einzelne, abgeschlossene Handlung das Gesamtgeschehen zu gruppieren. Aus 
„Ilias“ und „Odyssee“ könnte man jeweils nur eine oder höchstens zwei Tragödien 
machen140.    
III. Götter, Menschen und das Schicksal
           
1. Götter
a) Vielfalt der Götter
Wenn man sich anhand von Hegels allgemeiner Definition des Kunstwerks einen 
Überblick  über  die  „Ilias“  verschaffen  will,  muss  man  mit  der  „idealen 
Bestimmtheit“ beginnen, welche sich am Kunstwerk als das „Göttliche“ zeigt.
Die Homerforschung des 20. Jahrhunderts fragt bezüglich der Götter vor allem 
nach ihrer Funktion im Epos. Angeleitet von der Religionswissenschaft betrachtet 
man, wie sich in der Dichtung die Entwicklung von einer theriomorphen zu einer 
anthropomorphen  Göttervorstellung,  die  Wegwendung  vom  Volksglauben  mit 
seinem Dämonismus und die dadurch notwendig gewordene stärkere Beteiligung 
der  Götter  am  Geschick  der  Menschen,  der  zunehmende  Rationalismus,  die 
138 Vgl. Aristoteles, Poetik, Kap. 3, 1448 a 19 ff.
139 Vgl.  Aristoteles,  Poetik, Kap. 5, 1449 b 16 ff.:  μ ρηέ  δ᾿ στἐ ὶ τὰ μ νὲ  τα τὐ ά,  τὰ δὲ διαἴ  τ ςῆ  
τραγ δ ας· δι περ στις περ  τραγ δ ας ο δε σπουδα ας κα  φα λης, ο δε κα  περ  π ν·  μ ν γ ρῳ ί ό ὅ ὶ ῳ ί ἶ ί ὶ ύ ἶ ὶ ὶ ἐ ῶ ἃ ὲ ὰ  
ποποι α χει, π ρχει τ  τραγ δ ,  δ  α τ , ο  π ντα ν τ  ποποι .ἐ ί ἔ ὑ ά ῇ ῳ ίᾳ ἃ ὲ ὐ ῇ ὐ ά ἐ ῇ ἐ ίᾳ  - „Die Teile sind teils bei 
Epos und Tragödie dieselben, teils Eigentümlichkeiten der Tragödie. Daher vermag, wer eine gute 
von einer schlechten Tragödie unterscheiden kann, dasselbe auch bei den Epen. Denn was die Epik 
enthält, ist auch in der Tragödie vorhanden, doch was die Tragödie enthält, ist nicht alles in der 
Epik vorhanden.“ (Übs. M. Fuhrmann).
140 Vgl. Aristoteles, Poetik, Kap. 23, 1459 b 2 f.
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Ausbildung  eines  allgemeingriechischen  Pantheons  gegenüber  den  zuvor  auf 
einzelne Poleis beschränkten Lokalgöttern niederschlägt141.
Hegel  geht  sowohl  in  der  „Phänomenologie“  als  auch  in  seiner 
Religionsphilosophie  ähnlichen  Überlegungen  nach,  wobei  auch  er  auf  eine 
bedeutende religionsgeschichtliche Forschung aufbaut, nämlich auf die Arbeiten von 
G. F. Creuzer142. Auch Hegel thematisiert, wie wir gesehen haben, die Bedeutung 
der Entwicklung der Göttervorstellung von der Tier- zur Menschengestalt und den 
Zusammenschluss der Einzelgötter zu einem Pantheon. Aber er fragt nie nach der 
Funktion  der  Götter,  sondern  betont  immer  wieder,  dass  ihre  Darstellung  der 
eigentliche Zweck des Kunstwerks ist, sowohl der Plastik als auch des Epos. Die 
Besonderheit des Epos ist, dass es den Götterhimmel in seiner Gesamtheit umfasst. 
Es scheint nun banal, wenn man darauf hinweist, dass in der „Ilias“ tatsächlich in 
erstaunlicher  Vollständigkeit  nahezu alle  griechischen Gottheiten zur  Darstellung 
kommen, aber immerhin ergibt sich aus Hegels Betrachtungsweise ein Argument für 
die  Zugehörigkeit  mancher Passagen der  „Ilias“ zum Epos,  die  von der  Analyse 
verworfen wurden. Denn geht man davon aus, dass im Epos primär die Fülle an 
göttlichen Wesen präsentiert werden soll,  darf man eine einzelne Stelle  zunächst 
nicht  daraufhin  befragen,  ob  sie  zu  einem bestimmten  Handlungsaufbau  gehört, 
sondern  daraufhin,  ob  in  ihr  die  Wirkung  eines  Gottes  zum  Ausdruck  kommt. 
Dennoch  leugnet  Hegel  deshalb  keineswegs  die  notwendige  Verbindung  von 
menschlicher und göttlicher Handlung, da er immer wieder darauf hinweist, dass die 
Seite  der  Allgemeinheit  ihre Kontur  erst  durch die  Bewegung auf  der  Seite  der 
Besonderheit  erhält.  Erst  durch  die  Handlung bekommen die  Götter  eine  nähere 
Bestimmung und können den Bereich, dem sie vorstehen, als den ihren behaupten. 
Der  erste  Auftritt  einer  Gottheit  in  der  „Ilias“  etwa ist  der  des  Apollon,  dessen 
Machtbereich vom Menschen Agamemnon verletzt wurde und der nun zum ersten 
Mal  in  seiner  Funktion  gezeigt  wird,  verderbliche  Pfeile  auf  die  Sterblichen 
herabzusenden143.
Man kann leicht argumentieren, dass es eben die ganze Länge eines Epos wie 
der  „Ilias“  braucht,  damit  zumindest  die  wichtigsten  Götter  in  Aktion  gezeigt 
werden können,  wobei  es  nicht  nur  darum geht,  die  einzelnen Götter  als  solche 
darzustellen,  sondern  auch  ihre  Beziehung zu  anderen,  sowie  überhaupt  erst  die 
Kräfteverhältnisse  innerhalb  des  Pantheons  zu  klären.  Bis  zum Ende  der  „Ilias“ 
vergeht kaum ein Gesang, in dem nicht entweder eine bis dahin noch nicht erwähnte 
Gottheit eingeführt wird oder eine schon bekannte in einer neuen Funktion gezeigt, 
oder  ihre Unterlegenheit  bzw. Übermacht gegenüber anderen Göttern vor  Augen 
geführt  wird.  Die  einzelnen  Götter  erhalten,  auch  wenn  der  Konnex  zur 
Haupthandlung  auf  menschlicher  Ebene  nicht  sehr  stark  ist,  ihre  Aristien  und 
bewähren  sich  in  ihrer  eigenen  Funktion  oder  werden,  wenn  sie  ihren  Bereich 
übertreten, in die Schranken gewiesen. Hephaistos etwa im 18. und Hermes im 24. 
141 Vgl.  z.  B.  Nilsson,  Griechische  Religion,  Bd.  1,  328  ff.;  B.  Snell,  Der  Glaube  an  die 
olympischen Götter, in: Snell, Entdeckung des Geistes, 43 ff.; Kullmann, Das Wirken der Götter; 
Lesky,  Göttliche  und  menschliche  Motivation;  Burkert,  Griechische  Religion,  191  ff.;  Erbse, 
Funktion der Götter; Schmitt, Selbständigkeit und Abhängigkeit; Heitsch, Die Welt als Schauspiel. 
142 Vgl. oben Anm. ►.
143 Vgl. Il. I, 9 ff. bzw. 43 ff.
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Gesang  werden  ausführlich  in  ihrer  Funktion  als  Schmiedegott  bzw.  Geleitgott 
vorgeführt; Aphrodite bewährt sich zunächst im dritten Gesang nach der Errettung 
des Paris in der Szene mit Helena als die Göttin des Eros, deren Einfluss man sich 
nicht entziehen kann und deren Gaben man nicht verachten darf144, sie erfährt aber 
im  fünften  Gesang  bei  ihrem  neuerlichen  Versuch,  in  das  Kampfgeschehen 
einzugreifen, schmerzlich die Beschränktheit ihres Einflussbereiches145, wobei ihre 
Macht einige Gesänge später vermittelt durch den κεστ ς μ ςὸ ἱ ά  für kurze Zeit auch 
den höchsten der Götter bezwingt, wenn Hera ihren Gemahl am Ida verführt146. Zeus 
freilich erlangt auch in dieser Szene bald wieder die Obermacht.
Ähnlich  wie  Aphrodite  beteiligt  sich  Poseidon,  nachdem  er  mit  einer 
eindrucksvollen Epiphanie Einzug vor Troia gehalten hat, am Kampfgeschehen147, 
um von Zeus durch Iris an seine nachgeordnete Position dem Götterkönig gegenüber 
erinnert zu werden148.
Auch kleinere Gottheiten werden im Laufe der Ereignisse immer wieder in ihrer 
Funktion gezeigt, wie Thanatos und Hypnos beim Tod des Sarpedon149, und sogar 
die  ursprünglichsten,  elementarsten  Mächte  finden  im  Gang  der  Handlung 
Erwähnung, wie Okeanos und Thetys bei Heras Fahrt auf den Berg Ida150.
Wir  wollen  hier  noch  kurz  auf  diejenige  Szene  eingehen,  welche  im 
Zusammenhang mit der Frage nach der Funktion der Götter vielleicht am meisten 
diskutiert  wurde,  nämlich  die  Begegnung  von  Athene  und  Achilleus  im  ersten 
Gesang151.  Hegel  verwendet  in  der  „Ästhetik“  diese Szene als  Beispiel  für  seine 
Betrachtungen über das Zusammenspiel von Menschen und Göttern im Epos: „In 
der Ilias z.B., als Achill im Streite das Schwert gegen Agamemnon erheben will, tritt 
Athene hinter ihn und ergreift, allein für ihn sichtbar, sein goldgelbes Haupthaar. 
Hera, für Achill und Agamemnon gleichmäßig besorgt, sendet sie vom Olymp, und 
ihr  Herzutreten  erscheint  von  Achills  Gemüt  durchaus  unabhängig.  Andererseits 
aber  läßt  es  sich  leicht  vorstellen,  daß  die  plötzlich  erscheinende  Athene,  die 
Besonnenheit, welche den Zorn des Helden hemmt, innerlicher Art und das Ganze 
ein Begebnis sei, das in Achills Gemüt sich zuträgt. Ja, Homer selbst deutet dies 
wenige Verse vorher an (Ilias, I, v. 190 ff.), indem er beschreibt, wie Achill in seiner 
Brust beratschlagte:
  γε φ σγανον ξ  ρυσσ μενος παρ  μηρο ,ἢ ὃ ά ὀ ὺ ἐ ά ὰ ῦ
το ς μ ν ναστ σειεν,  δ  τρε δην ναρ ζοι,ὺ ὲ ἀ ή ὁ ᾿ Ἀ ί ἐ ί
ε χ λον πα σειεν ρητ σει  τε θυμ νἦ ό ύ ἐ ύ έ ό .“ 152.
144 Vgl. Il. III, 383 ff.
145 Vgl. Il. IV, 336 ff.
146 Vgl. Il. XIV, 190 ff.
147 Vgl. Il. XIII, 17 ff.
148 Vgl. Il. XV, 174 ff.
149 Vgl. Il. XVI, 453.
150 Vgl. Il. XIV, 201.
151 Vgl. Il. I, 188 ff.
152 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 296; vgl. oben ►; vgl. auch Berliner Schriften, TA Bd. 11, 186.
J. H. Voß übersetzt diese Stelle folgendermaßen: Ob er das schneidende Schwert alsbald von der 
Hüfte sich reißend / Trennen sie sollt’ auseinander, und niederhaun den Atreiden; / Oder stillen den 
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Ihn interessiert an diesem Aufeinandertreffen von Mensch und Gott nicht, ob vom 
Dichter durch Athene ein psychologischer Vorgang in Achilleus ausgedrückt wird, 
den er (noch) nicht anders beschreiben konnte, oder ob dabei erkennbar sei, dass der 
homerische  Mensch  in  seinen  Entscheidungen  als  von  einer  göttlichen  Macht 
abhängig erscheint153.  Für  Hegel muss  vielmehr auch hier gelten,  dass durch die 
Tätigkeit eines Menschen, der das einzelne Selbst ausmacht, eine Figur der Ebene 
der  Allgemeinheit  ihre  Bestimmung  erhält.  Es  wurde  oben  gezeigt,  wie  Hegel 
aufgrund seiner Definition der Religion als einer Vorstellung erklärt, dass im Epos 
dasjenige, was im Begriff ungetrennt ist, in zwei verschiedene Figuren auseinander 
fällt,  sosehr auch beide Seiten notwendig miteinander verknüpft  sind.  Achilleus’ 
Handlung ist also in diesem einen Moment die bestimmte Instanz der allgemeinen 
Vorstellung ‚Athene‘. Dass heißt freilich nicht, Hegel fasse die Götter als Allegorien 
auf154 oder Athene sei seiner Meinung nach die „Spezialgöttin“ des Achilleus oder 
wolle dasselbe wie ihr Schützling. Als allgemeine Macht hat sie wesentlich mehr im 
Blick als der auf sein eigenes Selbst beschränkte Mensch. 
b) Die Motivation der Götter
Die allgemeine Gottheit gerät durch zahlreiche einzelne Menschen in Bewegung und 
zeigt  dabei  verschiedene  Facetten  ihrer  Macht,  wie  der  durch  seine  Dreistigkeit 
ausgezeichnete  Pandaros  besonders  dazu  disponiert  ist,  dass  Athene  ihm  als 
Verführerin  gegenübertritt155.  Athene  verfolgt  auch  hier  mit  dem Pfeilschuss  auf 
Menelaos  andere  Ziele  als  Pandaros;  obwohl  es  sich  nur  um  eine  einzige  Tat 
handelt,  wird  aus  der  vorhergehenden  Götterversammlung  deutlich,  dass  es  der 
allgemeinen Macht um die Fortsetzung des Kampfgeschehens geht, wohingegen der 
beschränkte  Mensch  nur  auf  den  momentanen  Gewinn  bedacht  ist. 
Nichtsdestoweniger  ist  auch dieses weiterreichende Interesse der Athene in einer 
menschlichen Tat begründet, die allerdings für sie ein wesentlich wichtigeres und 
weiterreichendes Ereignis war als das momentane Kampfgeschehen,  nämlich das 
Zorn, und die mutige Seele beherrschen.
Es lässt sich m. E. an dieser Stelle der „Ästhetik“ nicht entscheiden, wie Hegel das umstrittene οἱ in 
v. 200 auffasste, da er weder vom Blick der Athene noch vom Staunen des Achilleus spricht (vgl. 
Il. I, 199 f.: θ μβησεν δ  χιλε ς, μετ  δ  τρ πετ , α τ κα δ  γνω ά ᾿ Ἀ ύ ά ᾿ ἐ ά ᾿ ὐ ί ᾿ ἔ / Παλλ δ  θηνα ην - δειν  δά ᾿ Ἀ ί ὼ έ 
ο  σσε  φ ανθεν  ἱ ὄ ά – Staunend  zuckte  der  Held  und  wandte  sich:  plötzlich  erkannt’  er  /  Pallas 
Athenens  Gestalt,  und  fürchterlich  strahlt’  ihm  ihr  Auge.“,  Übs.  J.  H.  Voß).  Vgl.  zu  dieser 
Problematik Latacz, Ilias, Bd. I, 2 ad loc.: „Das Pers.-Pron. hoi (‚ihm, ihr‘) kann sich auf Athene 
oder Achill beziehen: Entweder erkennt Achill Athene an ihrem Blick, oder Achill ist ungehalten 
über die ‚Störung‘.“ Vgl. auch H.-W. Nörenberg, Zu Homer, Ilias A 200, Hermes 100 (1972), 251-
254; Homer, Iliad.  Ed. with Introduction and Commentary by M. M. Willcock, 2 Bde., London 
1978-1984, ad loc.; Iliade Libro I. A cura di M. Girotto Bevilacqua e A. Trocini Cerrina, Torino 
1993, ad loc.
153 Ausführlich legt diese Ansicht Voigt, Überlegung und Entscheidung, 48 ff. dar.
154 Diese Ansicht hat vor Hegel bereits Schelling abgehandelt: für ihn wie für Hegel ist an den 
griechischen  Göttern  gegenüber  der  Allegorie  das  Besondere,  dass,  wenn  sie  in  der  Kunst 
dargestellt werden, in der Einbildungskraft eine Ineinsbildung von Allgemeinheit und Besonderheit 
erreicht wird, vgl. Schelling, Philosophie der Kunst, 39 ff.
155 Vgl. Schmitt, Selbständigkeit und Abhängigkeit, 82 ff.
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Parisurteil. Zwar wird dieses Handlungsmovens in der „Ilias“ erst spät genannt156, 
schwebt aber in der Vorstellung schon in der Götterversammlung am Anfang des 
vierten Gesangs vor, aus der sich die Pandaros-Szene entwickelt, bzw. es entstand 
daraus  bereits  ein  allgemeiner  Konflikt:  „Daß hier  das  Parisurteil  nicht  erwähnt 
wird, liegt nicht daran, daß der Dichter es noch nicht gekannt hätte, sondern daran, 
daß die Größe der olympischen Begebenheit über den Geist der alten Geschichte 
hinauswuchs.“157.
Analog zu der in der Form der Vorstellung begründeten Zweiteilung in eine 
allgemeine und eine besondere Ebene gibt es in Verbindung mit Paris zwei getrennte 
Handlungen,  die  jeweils  eine  mythische  Urmotivation  für  die  Götter-  und 
Menschenhandlung abgeben, das Urteil über die drei Göttinnen Athene, Hera und 
Aphrodite  und  die  Wegführung  der  Helena.  Bevor  wir  uns  anlässlich  der 
Betrachtung  der  Zweiteilung  des  Götterhimmels  mit  dem  Parisurteil 
auseinandersetzen, wollen wir noch eine Bemerkung zur  Vielheit der  Götter,  die 
anhand der menschlichen Handlung inszeniert wird, anfügen.
In erstaunlicher Vollständigkeit werden die Götter bei der ersten in der „Ilias“ 
geschilderten Schlacht, am Ende des vierten und im fünften Gesang, vorgeführt. Die 
meisten Auftritte von Göttern hängen dabei von der Aristie des Diomedes und der 
Verwundung der Aphrodite durch ihn ab158.  Im vierten Gesang werden Ares und 
Athene (439), dann Apollon (507) genannt; im fünften Gesang Hephaistos (10 bzw. 
23,  entrückt  einen  Gefallenen),  Artemis  (51,  als  Lehrmeisterin  des  gefallenen 
Strophios),  Skamandros  (77,  im  Zusammenhang  mit  dem gefallenen  Hypsenor), 
Aphrodite (131 bzw. 312, zunächst in Athenes Rede zu Diomedes, dann als Retterin 
ihres  Sohnes  Aineas),  Hades  (190,  in  der  Rede  des  Pandaros),  Enyo  (333,  von 
Diomedes mit Athene verglichen), Iris (353, nimmt die von Diomedes verwundete 
Aphrodite  auf),  Dione  (370,  empfängt  die  verwundete  Aphrodite),  Hermes  und 
Paieon  (390  bzw.  401,  in  der  Erzählung  der  Dione),  Hera  (418,  betrachtet  mit 
Athene die verletzte Aphrodite), Zeus (419, wird von Athene angesprochen), Leto 
(447, pflegt mit Artemis den von Diomedes verwundeten Aineas), Demeter (500, in 
einem Vergleich), Eris (518, erregt mit Ares den Kampf), Hebe (722, macht den 
Wagen der Hera bereit).
Damit sind in der Kampfszene im vierten und fünften Gesang fast alle „großen 
Götter“ aus der „aktiven Generation“ genannt159 und bis auf Poseidon alle diejenigen 
Götter, die einander im Götterkampf im 22. Gesang gegenübertreten werden. Dort 
werden sie in dieser Abfolge genannt: auf Seiten der Griechen Hera, Athene (33), 
Poseidon (34), Hermes (35), Hephaistos (36), und auf Seiten der Troier Ares (38), 
Phoibos, Artemis (39), Leto, Xanthos (=Skamandros) und Aphrodite (39).
Indem also beide Heere, die davor im Schiffs- und Trojanerkatalog statisch in 
ihrer Gesamtheit geschildert worden waren, im Kampf zum ersten Mal aufeinander 
156 Vgl. Il. XXIV, 25 ff.
157 Reinhardt, Parisurteil, 17. 
158 Vgl. E. Drerup, Das fünfte Buch der Ilias, Paderborn 1913, 367 ff. Ich gebe im folgenden die 
jeweils erste Nennung eines Gottes an.
159 Vgl. die Auflistung bei F. Graf, Zum Figurenbestand der Ilias: Götter, in: Latacz, Prolegomena, 
116 ff. Dione und Hebe werden überhaupt nur in diesen Gesängen erwähnt, vgl. M. Stoevesandt 
u.a., Figuren-Index, in: Latacz, Prolegomena, 173 ff.
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treffen, werden auch die unterschiedlichsten Gottheiten, die schließlich einander in 
offener  Schlacht  gegenüberstehen werden,  ein  erstes  mal evoziert  und gleichsam 
auch zu einem Katalog zusammengestellt.
c) Einheit und Zweiteilung der Götter
α) Einheit
Hegel  fordert  nicht  nur,  dass  sich  die  Einheit  am  Kunstwerk  insgesamt  zeigt, 
sondern auch, dass sie an jedem seiner Teile erkennbar ist. In der „Phänomenologie“ 
spricht er davon, dass es sich im Epos mehr noch um einen „Oberbefehl“ als eine 
„Oberherrschaft“ des „Einen“ über die göttlichen Mächte handle; in diesem Einen 
liege jedoch bereits die Möglichkeit, dass er den „Mittelpunkt für jene göttlichen 
Kräfte bildet“ und ihre „wesentliche Einheit“ hervortritt160. Diese Möglichkeit wird 
laut  Hegel  in  der  Tragödie  Wirklichkeit,  wo  Zeus  nicht  mehr  die  abstrakte 
Notwendigkeit  neben sich hat,  sondern  selbst  das  höchste  Prinzip der  Handlung 
verkörpert und an sich selbst eine Zweiteilung, welche die Trennung des wahren 
Geistes in das menschliche und göttliche Gesetz widerspiegelt, aufweist.
Folgt man Hegels ästhetischer Ansicht über die Götter, muss man annehmen, 
das erste Anliegen des Epos bestehe darin, diese Oberherrschaft durch die Handlung 
darzustellen. Die abstrakte Vorstellung von der Übermacht des Zeus bzw. die bloße 
Behauptung, er  sei der  stärkste  aller  Götter,  muss in ihrer Richtigkeit  erst  durch 
Taten bewiesen werden, und es ist offensichtlich, dass für die Demonstration, wie 
sich alle Götter in den Oberbefehl des Zeus fügen, weite Strecken des Epos benötigt 
werden.
Zeus’  Behauptung,  er  könne  alle  Götter  zugleich  an  einer  goldenen  Kette 
emporziehen161,  erfolgt  an  einem  Punkt  der  Handlung,  an  welchem  er  kurz 
davorsteht, alle Götter gegen sich aufzubringen, und wo sein Oberbefehl vehement 
angegriffen wird. Tatsächlich bewiesen wird diese Behauptung erst, als sich auch 
der stärkste der möglichen Gegner seiner Macht ergibt, sein Bruder Poseidon.
Aber dieser Zeus ist auch auf dem Weg zum Zeus der Tragödie, der an sich 
selbst die den sittlichen Mächten entsprechende Zweiteilung aufweist und selbst das 
höchste Prinzip der Handlung ist.  Er führt  nicht nur über  einander bekämpfende 
Götter  den  Oberbefehl,  die  aufgrund  eines  ihm  äußerlichen  Anlasses,  wie  des 
Parisurteils, in Konflikt geraten sind, sondern er bewahrt die Oberherrschaft über die 
gegeneinander und gegen ihn aufgebrachten Götter in einer Angelegenheit, die von 
ihm selbst betrieben wird, nämlich in seinem Plan, den Griechen Verluste zuzufügen 
und  Achilleus  Ehre  zu  verschaffen.  Zugrunde  liegt  diesem  Ratschluss  die 
allmähliche  Verschiebung  des  Konflikts  auf  menschlicher  Ebene  von  der 
ursprünglichen,  unmittelbaren  Auseinandersetzung  zwischen  Menelaos  und  Paris 
zum allgemeinen Konflikt zwischen Achilleus und Hektor. Zunächst erzürnen sich 
alle Götter gegen Zeus, er aber kümmert sich nicht darum, sondern beobachtet den 
Kampf:
160 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 530; vgl. oben ►.
161 Vgl. Il. VIII, 18 ff.
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π ντες δ  τι ωντο κελαινεφ α Κρον ωνα,ά ᾿ ᾐ ό έ ί
ο νεκ  ρα Τρ εσσιν βο λετο κ δος ρ ξαι.ὕ ᾿ ἄ ώ ἐ ύ ῦ ὀ έ
τ ν μ ν ρ ο κ λ γιζε πατ ρ·  δ  ν σφι λιασθε ςῶ ὲ ἂ ὐ ἀ έ ή ὃ ὲ ό ὶ
τ ν λλων π νευθε καθ ζετο κ δεϊ γα ων,ῶ ἄ ἀ ά έ ύ ί
ε σορ ων Τρ ων τε π λιν κα  ν ας χαι ν,ἰ ό ώ ό ὶ ῆ Ἀ ῶ
χαλκο  τε στεροπ ν, λλ ντας τ  λλυμ νους τε.ῦ ή ὀ ύ ᾿ ὀ έ
Alle tadelten sie den schwarzumwölkten Kronion,
Weil er beschloß den Troern des Sieges Ruhm zu verleihen.
Doch nicht achtete dessen der Donnerer; ferne gesondert
Schied er hinweg von den andern, und setzte sich, freudiges Trotzes,
Weit umschauend der Troer Stadt und die Schiffe Achaias,
Und den Glanz des Erzes, und Würgende rings und Erwürgte.
(Übs. J. H. Voß)162.
 
Erst als dieser Konflikt so weit gediehen ist, dass er nicht mehr rückgängig gemacht 
werden kann, da nämlich Patroklos gefallen ist und Achilleus in den Kampf eintritt, 
entlässt Zeus wieder alle Götter in den Kampf, aber jetzt ausdrücklich auf seinen 
Befehl,  nachdem seine  Macht  über  alle  Götter  erwiesen ist.  Bezeichnenderweise 
ergeht dieser Befehl in der Rede an Poseidon, der als letzter der Götter seiner Macht 
unterworfen worden war:
„ γνως, ννοσ γαιε, μ ν ν στ θεσι βουλ ν,ἔ ἐ ί ἐ ὴ ἐ ή ή
ν νεκα ξυν γειρα· μ λουσ  μοι λλ μενο  περ.ὧ ἕ ά έ ί ὀ ύ ί
λλ  τοι μ ν γ  μεν ω πτυχ  Ο λ μποιοἀ ᾿ ἤ ὲ ἐ ὼ έ ὶ ὐ ύ
μενος, νθ  ρ ων φρ να τ ρψομαι· ο  δ  δ  λλοιἥ ἔ ᾿ ὁ ό έ έ ἱ ὲ ὴ ἄ
ρχεσθ , φρ  ν κησθε μετ  Τρ ας κα  χαιο ς,ἔ ᾿ ὄ ᾿ ἂ ἵ ὰ ῶ ὶ Ἀ ύ
μφοτ ροισι δ  ρ γεθ , π  ν ος στ ν κ στου ἀ έ ᾿ ἀ ή ᾿ ὅ ῃ ό ἐ ὶ ἑ ά … “
„Erderschütterer, du kennst den Ratschluß meiner Gedanken,
Und weshalb ich berief. Sie kümmern mich, auch im Verderben.
Selber indes nun bleib’ ich auf ragendem Hang des Olympos
Sitzend, mein Herz zu erfreuen des Anschauns. Aber ihr andern
Geht hinab in die Heere der Troer und der Achaier:
Beiden mögt ihr helfen, wie jedem das Herz es gebietet … “ (Übs. J. H. Voß)163.
β) Zweiteilung
Neben  der  Einheit  zeigt  sich  an  Zeus  auch  unmittelbar  die  Zweiteilung  seines 
Prinzips in Form seiner beiden Kinder Athene und Apollon, die von Anfang an als 
Vertreter  der  gegnerischen  Parteien  maßgeblich  am  Geschehen  beteiligt  sind. 
Apollon ist  vom Anfang bis  zum Ende der  „Ilias“ als  derjenige,  der  die  Hybris 
einzelner Griechen beendet, präsent und wird dabei auch immer wieder als der Sohn 
des Zeus genannt: von der Erregung der Pest im Lager der Griechen164  über die 
Tötung des  Patroklos165  bis  zum letzten Geschehen der  „Ilias“,  der  Lösung des 
162 Il. XI, 78 ff.
163 Il. XX, 20 ff.
164 Vgl. Il. I, 9 ff., v. 9: Λητο ς κα  Δι ς υ ςῦ ὶ ὸ ἱό  - „der Sohn des Zeus und der Leto“.
165 Vgl. Il. XVI, 781 ff., mit der ungewöhnlichen Wendung ναξ Δι ς υ ς π λλωνἄ ὸ ἱὸ Ἀ ό  - „der Herr, 
des Zeus Sohn Apollo“ in v. 804.
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Hektor166, bzw. dem Mythos nach bis zur Tötung des Achilleus167. Athene dagegen 
ist  die  Beraterin  des  Achilleus  und  am  Tod  des  Hektor  beteiligt,  wobei  die 
Konfliktparteien ironischerweise Bittgänge zu der ihnen jeweils feindlichen Gottheit 
unternehmen168.
2. Menschen
Folgt man Hegels allgemeiner Charakterisierung des Kunstwerks, muss man nach 
der  Seite  der  göttlichen  Allgemeinheit  den  Bereich  der  Handlung  betrachten, 
welchen  Hegel  dreifach  unterteilt  in:  „1.  Der  allgemeine  Weltzustand“,  „2.  Die 
Situation“ und „3. Die Handlung“169.
Die ersten beiden Punkte sind in Bezug auf die „Ilias“ schnell abgehandelt: 
Dass ihr der Weltzustand der Heroenzeit, welche Hegel als den für ein Kunstwerk 
geeignetsten Hintergrund bezeichnet hat, zugrunde liegt, kann schwerlich bezweifelt 
werden. Die „Situation“ ist laut Hegel im Fall einer Dichtung, die eine Handlung 
darstellt, eine Kollision und im spezielleren Fall des Epos ein Krieg, im Gegensatz 
zur Kollision sittlicher Mächte in der Tragödie. Dass nun in der „Ilias“ die Situation, 
aus der die Handlung hervorgeht, ein Krieg ist, kann  ebenfalls leicht zugestanden 
werden.
Problematischer wird es beim drittem Punkt, der „Handlung“ im engeren Sinn. 
Unter  dieses  Kapitel  reiht  Hegel  die  Erläuterungen  über  die  „handelnden 
Individuen“ und den „Charakter“ ein.
Zunächst ist offensichtlich, dass Hegels allgemeiner Forderung, die er an das 
Epos stellt, es solle die Welt in ihrer ganzen Fülle darstellen, von der „Ilias“ auch 
auf  der  menschlichen  Ebene  nachgekommen  wird,  sowohl  in  bezug  auf  die 
handelnden Individuen als auch in bezug auf deren Umwelt. In den beiden großen 
Katalogen am Ende des zweiten Gesangs werden die Stämme der Griechen und ihr 
Siedlungsgebiet ebenso wie die Trojaner und ihre Hilfsvölker umfassend dargestellt; 
diejenigen menschlichen Tätigkeiten, die aufgrund der Kriegsthematik vom Dichter 
nicht direkt erzählt werden können, d.h. der Bereich des zivilen Lebens, wird in der 
Schildbeschreibung zumindest referiert.
Schwieriger  ist  die  Frage,  was  auf  der  Seite  der  Besonderheit  das 
einheitsstiftende Moment ist. Für Hegel ist dieses Moment zweifellos der Charakter, 
der sich durch den Verlauf der Handlung als vollständig und abgeschlossen zeigt 
und sich im Gesamtgefüge des Geschehens als das „einzelne Selbst“ erweist. Dieses 
einzelne  Selbst  versetzt  die  Ebene  der  Allgemeinheit  in  Bewegung  und  findet 
schließlich dadurch, dass es auf seiner Entscheidung für eines der beiden Gesetze 
der Sittlichkeit beharrt, den Untergang.
166 Il. XXIV, 33 ff.
167 Vgl.  Schadewaldt,  Aufbau,  95  f.  Es  ist  bezeichnend,  dass  Achilleus  die  Aufforderung  des 
Agamemnon, einer der Fürsten möge dem Apollonpriester seine Tochter zurückbringen, wobei er 
selbst als letzter genannt wird, übergeht und sofort seine Abfahrt ankündigt (vgl. Il. I, 141 ff.).   
168 Vgl. Il. I, 431 ff. und Il. VI, 269 ff.  
169 Vgl. Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 233 ff.
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Schon  in  der  „Phänomenologie“  lässt  Hegel  keinen  Zweifel  darüber 
aufkommen,  dass  er  Achilleus  für  die  Mitte  hält,  um welche  sich  die  gesamte 
epische Begebenheit zentriert.
In der „Ästhetik“ beschäftigt sich Hegel im Zusammenhang mit dem Charakter 
sowohl mit dem Inhalt der Kollision, in welche der Charakter verwickelt ist,  als 
auch mit dem Bezug des Charakters zum Schicksal und mit der alles auflösenden 
Gerechtigkeit.
Wir  wollen  diesen  mit  der  Thematisierung  des  Charakters  verbundenen 
Fragenkomplex zerlegen und in drei Schritten betrachten, wie aus Hegels Sichtweise 
(a) der Gegenstand des Konflikts, (b) das Schicksal und (c) die Gerechtigkeit, die 
sich im Epos zeigt, aufzufassen ist, wobei jeweils am Beginn eines Unterkapitels 
besonders populäre Positionen der jüngsten Homerforschung genannt werden sollen, 
die von der Bemühung ausgeht, die Einheitlichkeit der „Ilias“ aufzuweisen.
a) Der Gegenstand des Konflikts
Im Zusammenhang mit der Zentralfigur der „Ilias“, Achilleus, untersucht man, ob 
das  Thema  des  Grolls,  welches  in  der  ersten  Zeile  des  Epos  angegeben  wird, 
befähigt ist, das gesamte im folgenden erzählte Geschehen zu motivieren, bzw. man 
diskutiert, ob nicht vielmehr von einer „Achilleis“ als von einer „Ilias“ gesprochen 
werden müsste170.  Was den Inhalt des Epos angeht, untersucht man nicht nur die 
Historizität des Dargestellten171, sondern stellt auch fest, dass im Epos Zustände, die 
zur Zeit der Abfassung der Dichtung herrschten, reflektiert werden172.
Bei  diesen  historisch  orientierten  Fragestellungen  tritt  die  Thematisierung 
desjenigen, wonach traditionell  eher  in der Tragödieninterpretation gesucht  wird, 
nämlich  des  in  der  Dichtung  ausgedrückten  „Allgemeingültigen“  zurück. 
Andererseits  hebt  man  eigens  hervor,  dass  sich  die  „homerischen“ 
Anschauungsweisen teilweise von denen der Tragödie und gänzlich von modernen 
Denkmustern unterscheiden. Ferner setzt man sich mit der Frage auseinander, ob die 
Epen Homers, der in der Antike als Ahnherr der Tragödie galt173, der Struktur nach 
170 Vgl. Schmid, Geschichte der griechischen Literatur, 93, Anm. 5; Latacz, Achilleus, 28 f.
171 Vgl. J. Latacz, Troia und Homer. Der Weg zur Lösung eines alten Rätsels, München-Berlin 
2001.
172 „Diese Geschichte ist keine unterhaltsame Wiedererzählung des ‚Krieges um Troia‘, sondern 
eine Reflexion der Oberschicht-Problematik des 8. Jh. angesichts eines rasanten wirtschaftlichen 
und  ges.  Neuaufbruchs („Renaissance  des  8.  Jh.“)  und  des  damit  verbundenen  allgemeinen 
Wertewandels: „Wie soll die Oberschicht sich in der neuen Zeit neu orientieren?“ … “ – J. Latacz, 
s.v. Homeros, Der Neue Pauly, Bd. 5 (1998), 692 f.
173 Zur antiken Auffassung von Homer als „Ahnherren der Tragödie“ und den Zeugnissen wie 
Platon, Politeia, X, 595 b 10 ff. ( οικεἔ  (sc. μηροςὍ )  μ ν γ ρ τ ν καλ ν π ντων το των τ νὲ ὰ ῶ ῶ ἁ ά ύ ῶ  
τραγικ ν πρ τος διδ σκαλ ς τε κα  γεμ ν γεν σθαι.ῶ ῶ ά ό ὶ ἡ ὼ έ  – Denn er (sc. Homeros) mag doch wohl 
aller dieser trefflichen Tragiker erster Lehrer und Anführer gewesen sein. (Übs. F. Schleiermacher), 
Aristoteles, Poetik, Kap. 4,  1448 b 34 ff.  sowie zu der von Athenaios referierten Aussage des 
Aischylos,  seine  Tragödien  seien  „Schnitten  vom  großen  Mahl  des  Homer“  (τεμ χη  ...  τ νά ῶ  
μ ρου  μεγ λου  δε πνωνὉ ή ά ί ;  Athenaios,  Deipnosophistai,  VIII,  347  e),  vgl.  N.  J.  Richardson, 
Aristotle’s  Reading of  Homer and Its  Background,  in:  R.  Lamberton – J.  J.  Keaney,  Homer’s 
Ancient  Readers.  The Hermeneutics  of  Greek Epic’s  Earliest  Exegetes,  Princeton,  New Jersey 
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als Tragödie angesehen werden können bzw. ob in ihnen tragödienartige Elemente 
feststellbar sind174.
Hegels  Auseinandersetzung  mit  dem  Inhalt  des  Epos  ist  demgegenüber 
wesentlich unhistorischer:  er  betrachtet  wie  zuerst  bei  den  Göttern auch  auf  der 
menschlichen  Ebene  zunächst  die  Einheitlichkeit  und  Vollständigkeit  der 
Charaktere, die dargestellt werden muss; mit der Einheitlichkeit der Charaktere ist 
aber laut Hegel notwendig die Bewegung der Handlung verbunden, die ihrerseits als 
Kollision der „sittlichen Mächte“ die gesamte Welt des „wahren Geistes“ abbildet.
Für Hegel ist, wie gesagt, das Moment der Einheit im Bereich der handelnden 
Individuen der Charakter. Ein vollständiger Charakter stellt, wie er immer wieder 
betont,  an  sich  selbst  eine  abgeschlossene  Welt  dar  und  er  umfasst  alle  nur 
denkbaren Eigenschaften. Schon im allgemeinen Teil seiner „Ästhetik“ zieht Hegel 
als Paradebeispiel eines derartigen Charakters Achilleus heran, wobei er anmerkt, 
bei Homer sei jeder Held „ein ganzer lebendigvoller Umfang von Eigenschaften und 
Charakterzügen“175.
Wie  schon  hinsichtlich  der  Götter  muss  man  auch  hinsichtlich  dieses 
herausragenden Charakters sagen, dass der primäre Sinn vieler Achilleus-Szenen in 
der Exposition dieser Figur liegt.  Hegel selbst  gibt an der oben genannten Stelle 
folgende  Beschreibung dieses  Charakters:  „Achill  ist  der  jugendliche  Held,  aber 
seiner jugendlichen Kraft fehlen die übrigen echt menschlichen Qualitäten nicht, und 
Homer  enthüllt  uns  diese  Mannigfaltigkeit  in  den  verschiedensten  Situationen. 
Achill liebt seine Mutter, die Thetis, er weint um die Briseïs, da sie ihm entrissen ist, 
und  seine  gekränkte  Ehre  treibt  ihn  zu  dem  Streite  mit  Agamemnon,  der  den 
Ausgangspunkt aller ferneren Begebenheiten in der Ilias ausmacht. Dabei ist er der 
treueste  Freund des  Patroklos  und Antilochos,  zugleich der  blühendste,  feurigste 
Jüngling, schnellfüßig, tapfer, aber voll Ehrfurcht vor dem Alter; der treue Phönix, 
der vertraute Diener, liegt zu seinen Füßen, und bei der Leichenfeier des Patroklos 
erweist er dem greisen Nestor die höchste Achtung und Ehre. Ebenso zeigt sich aber 
Achill  auch  als  reizbar,  aufbrausend,  rachsüchtig  und voll  härtester  Grausamkeit 
gegen den Feind, als er den erschlagenen Hektor an seinen Wagen bindet und so den 
Leichnam, dreimal um Trojas Mauern jagend, nachschleppt; und dennoch erweicht 
er sich, als der alte Priamos zu ihm ins Zelt kommt; er gedenkt daheim des eigenen 
alten Vaters  und reicht  dem weinenden  König die  Hand,  welche  den  Sohn ihm 
getötet hat. Bei Achill kann man sagen: Das ist ein Mensch!“.
Auch wenn Hegel im Überschwang der Begeisterung diejenige Stelle, an der 
Achilleus  dreimal  Hektors  Leichnam  um  Patroklos’  Grabmal  schleift176 und 
diejenige,  an  der  er  den  noch  lebenden  Hektor  viermal  um  Troia  treibt177, 
kontaminiert, sieht man hier gut das ausgeführt, was Hegel in der „Phänomenologie“ 
mit der „Mitte“ meint, um die sich das ganze Geschehen gruppiert. In die von Hegel 
1992, 34 ff. 
174 B. Hainsworth bezeichnet z.B. das Verhalten des Achilleus im neunten Gesang als Hamartia im 
klassischen Sinn (in:  Kirk,  Iliad, Bd.  3,  57),  wohingegen Joachim Latacz sich strikt  gegen die 
Auffassung der „Ilias“ als Achilleus-Tragödie ausspricht, vgl. Latacz, Achilleus, 98 f., Anm. 137.
175 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 308.
176 Vgl. Il. XXIV, 16.
177 Vgl. Il. XXII, 208.
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angegebene Szenenfolge kann man noch die Stelle am Anfang der Bittgesandtschaft 
zu Achilleus einfügen, in der Achilleus zuerst als Leierspieler erscheint und dann 
selbst seine Gäste bewirtet178. In dieser Szene wird deutlich, dass Achilleus nicht nur 
den anderen Fürsten gegenüber frei handelt, sondern, was Hegel von den Figuren 
des  heroischen  Weltzustandes  in  Bezug  auf  ihren  Umgang  mit  der  Umgebung 
fordert,  dass  er  die  notwendigen  Verrichtungen  des  täglichen  Lebens  selbst 
ausführen kann und somit auch in dieser Hinsicht selbständig ist.                
b) Die Kollision sittlicher Mächte
Da wir uns mit dem Charakter im Bereich der handelnden Individuen bewegen und 
die Situation, in der sich die Charaktere befinden, eine Kollision ist, muss zu der 
Mitte, die Achilleus ausmacht, ein Gegengewicht dargestellt werden, welches in der 
„Ilias“ offensichtlich Hektor ist.
Nun  ist  die  Kollision  der  beiden  Kontrahenten,  die  sich  in  den 
unterschiedlichsten  Szenen  als  vollkommene  Charaktere  erweisen  müssen,  laut 
Hegel nicht ein Selbstzweck, sondern ihr Konflikt soll als das Zentrum der gesamten 
menschlichen Handlung des Epos, nämlich des Krieges zweier Völker, erscheinen. 
Hier ist ebenso wie zuvor im Fall des göttlichen Zentrums, nämlich Zeus, zu sagen, 
dass  weite  Strecken  der  Handlung  benötigt  werden,  um  die  außerordentliche 
Wichtigkeit,  die  beide  Kontrahenten  für  ihre  Völker  besitzen,  nicht  nur  als 
Behauptung stehen zu lassen, sondern sie auch durch die Handlung zu beweisen. 
Hektor muss sich erst allmählich durch seine Siege über diverse griechische Helden 
als  wichtigster  Troianer  erweisen und in  untrennbarer  Verknüpfung damit  muss, 
nachdem alle  anderen  griechischen  Heroen  aus  dem Kampf  ausgeschieden  oder 
Hektor  unterlegen  sind  bzw.  ihm  weichen  mussten,  Achilleus’  absolute 
Notwendigkeit für die Griechen bewiesen werden. 
Diese Entwicklungslinie, welche aus zwei notwenig miteinander verkoppelten 
Handlungssträngen  besteht  und  welche  die  Zentralität  der  beiden  Charaktere 
Achilleus  und  Hektor  für  die  kriegsführenden  Völker  herausarbeiten  soll,  ist 
ihrerseits mit derjenigen Linie verknüpft, die Zeus’ Oberherrschaft immer evidenter 
werden lässt. Je mächtiger Hektor durch seine Siege und je unabdingbarer damit 
Achilleus  für  die  Griechen wird,  desto  deutlicher  wird die  Macht  des  Zeus,  der 
sukzessive seine βουλή erfüllt179.
Damit  sowohl  die  beiden  Charaktere  selbst  als  auch  ihre  Kollision  absolut 
notwendig und unumgänglich erscheinen, müssen sich im Lauf des Geschehens alle 
anderen möglichen Lösungsversuche des Konfliktes als gescheitert  erweisen, wie 
das direkte Duell der ursprünglichen Gegner Paris und Menelaos oder das Angebot 
der Rückgabe der Helena180.
Das „geistige Kunstwerk“ soll jedoch nicht nur formell eine derartige Struktur 
aufweisen, dass sowohl die Seite der Allgemeinheit als auch die der Besonderheit an 
ihnen  selbst  ihre  Einheitlichkeit  zeigen,  sondern  das  geistige  Kunstwerk  soll 
178 Vgl. Il. IX, 186 bzw. 217.
179 S. dazu unten ►.
180 Vgl. Il. III, 67 ff. bzw. VII, 345 ff.
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bekanntlich  das  Selbstbewusstsein  des  „wahren  Geistes“  sein  und  die  Welt  der 
Sittlichkeit repräsentieren. Es zeigt sich, dass auch dieser „Stoff“, nämlich die Welt 
der  Sittlichkeit,  vornehmlich  in  der  „Hauptkollision“  des  Epos,  in  der 
Auseinandersetzung von Achilleus und Hektor, dargestellt wird, wobei der Trojaner 
der  Vertreter  des  menschlichen,  der  Grieche  der  Repräsentant  des  göttlichen 
Gesetzes ist. 
α) Achilleus als Vertreter des göttlichen Gesetzes
Hegel baut im dritten Teil der „Ästhetik“ seine Argumentation für die Einheit der 
„Ilias“ auf seine Definition der „Sittlichkeit“ auf181. Mit dem Tod, so sagt er dort, sei 
nur „die Natur fertig“182, das göttliche Gesetz aber, welches eine der beiden Seiten 
der Sittlichkeit ausmacht, verlange die Bestattung eines verstorbenen Angehörigen. 
Nun ist  es  im vorletzten Gesang der  „Ilias“ Achilleus,  der  dieser  Forderung des 
göttlichen Gesetzes nachkommt und die Bestattung des Patroklos besorgt, weshalb 
man ihn als einen Vertreter des göttlichen Gesetzes auffassen muss. 
Bereits  am  Beginn  der  „Ilias“  tritt  Achilleus  indirekt  als  Bewahrer  dieses 
göttlichen Gesetzes auf. Den Anfang des Epos, von dem aus die Muse erzählen soll, 
bildet das streitvolle Auseinandertreten des Atriden Agamemnon und des Achilleus. 
Das  erste  Geschehen,  das  erzählt  wird,  ist  die  von  Agamemnon  verweigerte 
Herausgabe der Chryseis an ihren Vater, den Apollonpriester. Man kann hierin eine 
erste  Störung  der  Substanz  sehen,  eine  Erregung  des  göttlichen  Gesetzes,  eine 
Handlung gegen die Ordnung der Familie, die sofort einen Gott, nämlich Apollon 
auf den Plan ruft. Achilleus, der in seiner Sorge um die Griechen eine Versammlung 
einberuft, ist der Auslöser für die Versöhnung dieser Beleidigung. Daraus entspinnt 
sich bekanntlich der Grund für den Groll des Achilleus, die Rücknahme der Briseis 
durch Agamemnon. Aber erst in dieser Versammlung äußert sich auch Agamemnon 
als einer, der für sein Volk Sorge trägt, wobei er zuvor noch eindringlich den Wert 
seines Beutestücks, das er zurückgeben muss, unterstreicht: 
„ … πε  πολ  βο λομαι α τ νἐ ὶ ὺ ύ ὐ ὴ
ο κοι χειν. κα  γ ρ α Κλυταιμν στρης προβ βουλαἴ ἔ ὶ ά ῥ ή έ
κουριδ ης λ χου, πε  ο  θ ν στι χερε ων,ί ἀ ό ἐ ὶ ὔ ἑ έ ἐ ί
ο  δ μας ο δ  φυ ν, ο τ  ρ φρ νας ο τε τι ργα.ὐ έ ὐ ὲ ή ὔ ᾿ ἂ έ ὔ ἔ
λλ  κα  ς θ λω δ μεναι π λιν ε  τ  γ  μεινον·ἀ ὰ ὶ ὣ ἐ έ ό ά ἰ ό ᾿ ἄ
βο λομ  γ  λα ν σ ον μμεναι  πολ σθαι ύ ᾿ ἐ ὼ ὸ ό ἔ ἢ ἀ έ … “
„ … Denn traun! weit lieber behielt’ ich
Solche daheim; da ich viel höher wie Klytämnestra sie achte,
Meiner Jugend Vermählte: denn nicht ist jene geringer,
Weder an Bildung und Wuchs, noch an Geist und künstlicher Arbeit.
Dennoch geb’ ich sie willig zurück, ist solches ja besser.
Lieber mög’ ich das Volk errettet schaun, denn verderbend.“
(Übs. J. H. Voß)183.
Mit seiner weiteren Vorgangsweise bringt Agamemnon denjenigen, der als erster 
seine  Sorge  um  das  Wohl  der  Allgemeinheit  ausdrückte,  zur  entgegengesetzten 
181 Vgl. oben ►.
182 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 389.
183 Il. I, 112 ff. 
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Einstellung. Achilleus will jetzt lieber das Volk „verderbend denn errettet schaun“. 
Agamemnons Androhung der Wegführung seines Ehrengeschenkes lässt ihn auch 
aussprechen, wie wenig er mit der Rache des Menelaos zu tun hat:
„ … ο  γ ρ γ  Τρ ων νεκ  λυθον α χμητ ωνὐ ά ἐ ὼ ώ ἕ ᾿ ἤ ἰ ά
δε ρο μαχησ μενος, πε  ο  τ  μοι α τιο  ε σιν·ῦ ό ἐ ὶ ὔ ί ἴ ί ἰ
ο  γ ρ π  ποτ  μ ς βο ς λασαν ο δ  μ ν ππους,ὐ ά ώ ᾿ ἐ ὰ ῦ ἤ ὐ ὲ ὲ ἵ
ο δ  ποτ  ν Φθ  ριβ λακι βωτιανε ρὐ έ ᾿ ἐ ίῃ ἐ ώ ί ῃ
καρπ ν δηλ σαντ , πε   μ λα πολλ  μεταξὸ ἐ ή ᾿ ἐ ὶ ἦ ά ὰ ὺ
ο ρε  τε σκι εντα θ λασσ  τε χ εσσα·ὔ ά ό ά ά ἠ ή
λλ  σο ,  μ γ  ναιδ ς, μ  σπ μεθ  φρα σ  χα ρ ς,ἀ ὰ ί ὦ έ ᾿ ἀ έ ἅ ᾿ ἑ ό ᾿ ὄ ὺ ί ῃ
τιμ ν ρν μενοι Μενελ  σο  τε, κυν πα,ὴ ἀ ύ άῳ ί ῶ
πρ ς Τρ ων ὸ ώ … “
„ … Nicht ja wegen der Troer, der lanzenkundigen, kam ich
Mit hierher in den Streit; sie haben’s an mir nicht verschuldet.
Denn nie haben sie mir die Rosse geraubt, noch die Rinder;
Nie auch haben in Phtia, dem scholligen Männergefilde,
Meine Frucht sie verletzt; indem viel Raum uns sondert,
Waldbeschattete Berg’, und des Meers weitrauschende Wogen.
Dir, schamlosester Mann, dir folgten wir, daß du dich freutest;
Nur Menelaos zu rächen, und dich, du Ehrevergeßner,
An den Troern! … “ (Übs. J. H. Voß)184.
 
Daraufhin kündigt Achilleus seine Heimfahrt an, was die entschiedenste Tat gegen 
die Allgemeinheit wäre. Bei der zweiten Androhung seiner Heimreise im neunten 
Gesang  wird  Achilleus  bei  seinem  Resümee  des  Kriegsgrundes  analog  zu 
Agamemnons Rede über die Chryseis von seiner Wertschätzung der Briseis, die mit 
der der Helena vergleichbar sei, sprechen:
„ … τ  δ  λα ν ν γαγεν νθ δ  γε ραςί ὲ ὸ ἀ ή ἐ ά ᾿ ἀ ί
τρε δης;  ο χ λ νης νεκ  υκ μοιο;Ἀ ί ἦ ὐ Ἑ έ ἕ ᾿ ἠ ό
 μο νοι φιλ ουσ  λ χους μερ πων νθρ πων ἦ ῦ έ ᾿ ἀ ό ό ἀ ώ
τρε δαι; πε  ς τις ν ρ γαθ ς κα  χ φρων,Ἀ ῖ ἐ ὶ ὅ ἀ ὴ ἀ ὸ ὶ ἐ έ
τ ν α το  φιλ ει κα  κ δεται, ς κα  γ  τ νὴ ὐ ῦ έ ὶ ή ὡ ὶ ἐ ὼ ὴ
κ θυμο  φ λεον, δουρικτ την περ ο σαν.ἐ ῦ ί ή ἐ ῦ “
„Was führt’ er hieher die versammelten Streiter,
Atreus’ Sohn? War’s nicht der lockigen Helena wegen?
Lieben allein denn jene die Fraun von den redenden Menschen,
Atreus’ Söhn’? Ein jeglicher Mann, der edel und weis’ ist,
Liebt und pflegt die Seine mit Zärtlichkeit: so wie ich jene
Auch von Herzen geliebt, wiewohl mein Speer sie erbeutet.“
(Übs. J. H. Voß)185.
184 Il.  I,  152 ff. Zum Handelnden, der sich in der Tragödie selbst ausspricht, ist zu sagen, dass 
Achilleus  mehr  Redeverse  zugeteilt  bekommt  als  irgendeine  Figur  einer  erhaltenen  Tragödie; 
Latacz,  Achill,  33 zählt  85 direkte Reden Achills mit 980 Hexametern (Hektor erhält  ziemlich 
genau halb so viele Redeverse wie Achilleus, ihm kommen in der „Ilias“, wenn ich richtig sehe, 48 
direkte Reden mit 517 Hexametern zu). 
185 Il.  IX,  338  ff.  Dazu  kann  man  die  Aussage  der  Thetis  in  ihrer  Zusammenfassung  des 
Geschehens,  die  sie  dem  Hephaistos  gibt,  stellen:  Achilleus  habe  im  Jammer  um die  Briseis 
Schaden am Gemüt genommen: „ τοι  (ἤ ὁ sc. χιλλε ς) τ ς (Ἀ ύ ῆ sc. Βριση δος) χ ων φρ νας φθιεν ί ἀ έ έ ἔ … 
“ (Il. XVIII, 446).
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Achilleus  vergleicht  seine  Liebe  der  Briseis  mit  der  Liebe  der  Atriden zu ihren 
Gattinnen und damit unausdrücklich seine Beleidigung durch die Rücknahme seines 
Ehrengeschenkes  mit  der  Beleidigung  des  Menelaos  durch  die  Wegführung  der 
Helena.
Er verbleibt aber im ersten wie im neunten Gesang vor Troia, zieht allerdings 
nicht mehr in den Kampf und verharrt damit in der Entschiedenheit für das göttliche 
Gesetz  und  setzt  das  menschliche  als  das  andere;  zur  Handlung  kommt  er  erst 
wieder durch eine noch gewaltigere „Aufstörung der Substanz“, durch Patroklos’ 
Tod, den er wie einen leiblichen Verwandten schätzt; so sagt er nach dem Tod des 
Patroklos,  er  könne nichts  Schlimmeres  erleiden,  auch  nicht,  wenn er  vom Tod 
seines Vaters erführe:
„ …  ο  μ ν γ ρ τι κακ τερον λλο π θοιμι,ὐ ὲ ά ώ ἄ ά
ο δ  ε  κεν το  πατρ ς ποφθιμ νοιο πυθο μην, ὐ ᾿ ἴ ῦ ὸ ἀ έ ί … “
„ … Nie könnt’ auch ein herberes Wehe mich treffen.
Nicht und wenn ich sogar des Vaters Ende vernähme, … “ (Übs. J. H. Voß)186.
Achilleus  hält  auch  nach  Patroklos’  Tod  weiterhin  ausschließlich  am göttlichen 
Gesetz fest: er zieht nicht für die Griechen wieder in die Schlacht, sondern um den 
Freund Patroklos zu rächen und ihm nicht zuletzt an seinem Scheiterhaufen zwölf 
Söhne der Troer zu opfern.
Abschließend ist  hier  noch die Szene zu nennen,  in der  Achilleus endgültig 
seine Pietät  unter Beweis stellt,  wenn er,  an seinen eigenen Vater  erinnert,  dem 
Priamos seinen toten Sohn übergibt. 
β) Hektor als Vertreter des menschlichen Gesetzes
Hektor als Achilleus’ Widerpart muss der Konzeption der Sittlichkeit gemäß das 
menschliche Gesetz vertreten. 
Einen Hinweis für Hektors Entscheidung für das menschliche Gesetz gewinnt 
man aus der letzten Begegnung mit seiner Gattin Andromache. In gewisser Weise 
geht  Hektor  analog  zu  Achilleus  seiner  Frau  verlustig.  Sie  wird  ihm aber  nicht 
genommen, sondern er beraubt sich ihrer selbst. Nun ist diese Frau gerade durch 
Achilleus’  Taten,  der,  wie  sie  selbst  erzählt,  ihre  Verwandten  erschlagen  hat, 
Immerhin hielt  auch Briseis  selbst  es für  möglich,  von Patroklos dem Achilleus verheiratet  zu 
werden: Il. XIX, 295 ff.: „ … ο δ  μ ν ο δ  μ  ασκες, τ  νδρ  μ ν κ ς χιλλε ς ὐ ὲ ὲ ὐ έ ᾿ ἔ ὅ ᾿ ἄ ᾿ ἐ ὸ ὠ ὺ Ἀ ὺ / κτεινεν,ἔ  
π ρσεν δ  π λιν θε οιο Μ νητος, έ ὲ ό ί ύ / κλα ειν, λλ  μ  φασκες χιλλ ος θε οιο ί ἀ ά ᾿ ἔ Ἀ ῆ ί / κουριδ ην λοχονί ἄ  
θ σειν, ξειν δ  ν  νηυσ ν ή ἄ ᾿ ἐ ὶ ὶ / ς Φθ ην, δα σειν δ  γ μον μετ  Μυρμιδ νεσσι. ἐ ί ί ὲ ά ὰ ό / τ  σ  μοτον κλα ωῶ ᾿ ἄ ί  
τεθνη τα, με λιχον α ε .ό ί ἰ ί “ – „ … Dennoch wolltest du nicht, da den Mann der schnelle Achilleus / 
Mir erschlug, und verheerte die Stadt des göttlichen Mynes, / Weinen mich sehn; du versprachst 
mir, des göttergleichen Achilleus / Jugendlich Weib zu werden, der einst in Schiffen gen Phtia / 
Heim mich brächt’, und feirte den Myrmidonen das Brautmahl. / Ach du starbst, und ohn’ Ende 
bewein’ ich dich, freundlicher Jüngling!“ (Übs. J. H. Voß).
186 Il. XIX, 321 f. Indirekt wird Achilleus’ Liebe zu Patroklos charakterisiert durch Apollons Rede 
im Schlussgesang der „Ilias“, wo er davon spricht, dass Achilleus Trauer maßloser sei als die eines 
Menschen um seinen leiblichen Bruder: Il.  XXIV, 46 ff.: „ …  μ λλει μ ν πο  τις κα  φ λτερονέ έ ύ ὶ ί  
λλον λ σσαι,  ἄ ὀ έ /   κασ γνητον μογ στριον  κα  υ ν·  ἠὲ ί ὁ ά ἠὲ ὶ ἱό /  λλ  τοι κλα σας κα  δυρ μενοςἀ ᾿ ἤ ύ ὶ ὀ ά  
μεθ ηκε.  έ … “  -  „  … Traurt  doch  mancher  fürwahr  um einen  geliebteren  Toten,  /  Dem sein 
leiblicher Bruder dahinsank, oder ein Sohn auch; / Dennoch hemmt er die Tränen, und stillt die 
Klage des Jammers. … “ (Übs. J. H. Voß).
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gänzlich  auf  Hektor  angewiesen187.  Aber  auf  Andromaches  Flehen  Hektor 
gegenüber,  er  möge bei  ihr  bleiben188,  antwortet  er,  aus  Scham vor  den anderen 
Troern und aus Ehrgefühl könne er nicht in der Stadt zurückbleiben:
„  κα  μο  τ δε π ντα μ λει, γ ναι· λλ  μ λ  α ν ςἦ ὶ ἐ ὶ ά ά έ ύ ἀ ὰ ά ᾿ ἰ ῶ
α δ ομαι Τρ ας κα  Τρ δας λκεσιπ πλους,ἰ έ ῶ ὶ ῳά ἑ έ
α  κε κακ ς ς ν σφιν λυσκ ζω πολ μοιο.ἴ ὸ ὣ ό ἀ ά έ
ο δ  με θυμ ς νωγεν, πε  μ θον μμεναι σθλ ςὐ έ ὸ ἄ ἐ ὶ ά ἔ ἐ ὸ
α ε  κα  πρ τοισι μετ  Τρ εσσι μ χεσθαι,ἰ ὶ ὶ ώ ὰ ώ ά
ρν μενος πατρ ς τε μ γα κλ ος δ  μ ν α το  ἀ ύ ό έ έ ἠ ᾿ ἐ ὸ ὐ ῦ … “
„Mich auch härmt das alles, o Trauteste; aber ich scheue
Trojas Männer zu sehr, und die saumnachschleppenden Weiber,
Wenn ich hier, wie ein Feiger, entfernt das Treffen vermeide.
Auch verbeut es mein Herz; denn ich lernete, tapferes Mutes
Immer zu sein, und voran mit Trojas Helden zu kämpfen,
Schirmend zugleich des Vaters erhabenen Ruhm, und den meinen! … “
(Übs. J. H. Voß)189.
Daneben  stelle  man  den  berühmten  Vers:  „ε ς  ο ων ς  ριστος  μ νεσθαι  περἷ ἰ ὸ ἄ ἀ ύ ὶ 
π τρης.ά “ - „Ein Wahrzeichen nur gilt: das Vaterland zu erretten!“190 (Übs. J. H. Voß) 
aus einer der Antwortreden des Hektor auf den ihn zu Besonnenheit ermahnenden 
Pulydamas.  Diese  Worte  nimmt  Hektor  in  seiner  ersten  längeren  Rede  im  15. 
Gesang (486 ff.) wieder auf:
„ … ο  ο  εικ ς μυμομ ν  περ  π τρηςὔ ἱ ἀ ὲ ἀ έ ῳ ὶ ά
τεθν μεν· λλ  λοχ ς τε σ η κα  πα δες π σσω,ά ἀ ᾿ ἄ ό ό ὶ ῖ ὀ ί
κα  ο κος κα  κλ ρος κ ρατος, ε  κεν χαιοὶ ἶ ὶ ῆ ἀ ή ἴ Ἀ ὶ
ο χωνται σ ν νηυσ  φ λην ς πατρ δα γα αν.ἴ ὺ ὶ ί ἐ ί ῖ “
„ … Nicht ruhmlos ist’s, für des Vaterlandes Errettung
Sterben: in Wohlfahrt läßt er die Gattin zurück und die Kinder,
Und sein Haus und Erb’ unbeschädiget, wann die Achaier
Heimgekehrt in den Schiffen zum lieben Lande der Väter!“ (Übs. J. H. Voß)191.
 
Je weiter Hektor ins Lager der Griechen vordringt, desto unerbittlicher formuliert er 
die Notwendigkeit seines Verteidigungskampfes für das Überleben der Bürger:
„ … ο  γ ρ τ  στ ν ποσταδ ν ργε οσιὐ ὰ ἔ ᾿ ἐ ὶ ἀ ὸ Ἀ ί
μ ρνασθαι, πρ ν γ   κατακτ μεν  κατ  κρηςά ί ᾿ ἠὲ ά ἠὲ ᾿ ἄ
λιον α πειν ν λ ειν κτ σθαι τε πολ τας.Ἴ ἰ ὴ ἑ έ ά ί “
„ … Jetzo gilt’s, nicht fern von den Söhnen Achaias
Kämpfend zu stehen! Entweder wir morden sie, oder vom Gipfel
187 Vgl. Hegels ausführliches Referat dieser Stelle, Ästhetik III, TA Bd. 15, 380 ff.
188 Il. VI, 431 ff.
189 Il. VI, 441 ff. Snell, Aischylos und das Handeln, 82 sieht hier im Gegensatz zur Entscheidung 
des  Eteokles  in  den  „Sieben“  keine  tragische  Entscheidung,  sondern  Fatalismus;  vgl.  seine 
Ausführungen  über  die  unterschiedliche  Darstellung  der  Entscheidung  des  Achilleus  in  einem 
„Myrmidonen“-Fragment des Aischylos und in der „Ilias“ in: Snell, Entdeckung des Geistes, 152 
ff.
190 Il. XII, 243.
191 Il. XV, 496 ff.
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Stürzen sie Ilios Feste herab, und ermorden die Bürger!“ (Übs. J. H. Voß)192.
Besonders drastisch werden einem die Konsequenzen von Hektors Entscheidung, für 
seine Stadt zu kämpfen, kurz vor seinem Tod vor Augen geführt, wenn seine Eltern 
dramatische Bittreden an ihn halten, die ihn nicht umstimmen können193; sosehr er 
an diesem Punkt des Geschehens seine Verfehlung erkennt, die darin besteht, dass er 
dem Rat des Pulydamas nicht gefolgt ist, die Troianer in die Stadt zurückzuführen194, 
muss  er  die  Bitten  seiner  Eltern  zurückweisen.  Die  Scham vor  den  Troern  und 
Troerfrauen hindert ihn, in die Stadt zu fliehen:
„ … ν ν δ  πε  λεσα λα ν τασθαλ σιν μ σιν,ῦ ᾿ ἐ ὶ ὤ ὸ ἀ ίῃ ἐ ῇ
α δ ομαι Τρ ας κα  Τρ δας λκεσιπ πλους, ἰ έ ῶ ὶ ῳά ἑ έ
μ  ποτ  τις ε π σι κακ τερος λλος με ο·ή έ ἴ ῃ ώ ἄ ἐ ῖ
‚ κτωρ φι β ηφι πιθ σας λεσε λα ν.Ἕ ἧ ί ή ὤ ό ‘
ς ρ ουσιν· μο  δ  τ τ  ν πολ  κ ρδιον ε ηὣ ἐ έ ἐ ὶ ὲ ό ᾿ ἂ ὺ έ ἴ
ντην  χιλ α κατακτε ναντα ν εσθαι,ἄ ἢ Ἀ ῆ ί έ
 κεν α τ  λ σθαι υκλει ς πρ  π ληοςἠέ ὐ ῷ ὀ έ ἐ ῶ ὸ ό  … “
„ … Jetzo nachdem ich verderbte das Volk durch meine Betörung,
Scheu ich Trojas Männer und saumnachschleppende Weiber,
Daß nicht einst mir sage der Schlechteren einer umher wo:
Hektor verderbte das Volk, auf eigene Stärke vertrauend!
Also spricht man hinfort; doch mir weit heilsamer wär es:
Mutig entweder mit Sieg von Achilleus Morde zu kehren,
Oder ihm selbst zu fallen im rühmlichen Kampf vor der Mauer … “
(Übs. J. H. Voß)195.
Auch nach Hektors Tod wird sein Einsatz für das Volk gerühmt, wenn seine Mutter 
betont, dass er im Kampf für die Troer und Troerfrauen getötet wurde:
„ … πεἐ ὶ οὔ ἑ κακιζ μεν νό ό  γε κατ κταέ ,
λλἀ ὰ πρὸ Τρ ωνώ  καὶ Τρωι δωνά  βαθυκ λπωνό
στα τἑ ό ᾿, ο τεὔ  φ βουό  μεμν μενονή  ο τὔ ᾿ λεωρ ςἀ ῆ .“
„Denn nicht der Verworfenen einen erschlug er;
Sondern für Trojas Männer und tiefgegürtete Weiber
Stand der Held, nicht achtend der Flucht, noch des zagen Vermeidens!“
(Übs. J. H. Voß)196. 
Sowohl bei  Achilleus als auch bei Hektor zeigt sich, dass sie sich für das ihnen 
jeweils  Fernerstehende  entscheiden  und  das  ihnen  Näherstehende  zurückweisen. 
Achilleus hat weder eine „eheliche Gattin“ bei sich noch rufen ihm im Kampf seine 
Eltern zu;  aber er  sieht,  wie seine Kampfgenossen aufgrund seiner  Entscheidung 
beinahe zugrunde gehen. Hektor steht dagegen auf trojanischer Seite nahezu allein 
und er  muss an der  Entscheidung,  für  seine Stadt  zu kämpfen,  gegen die Bitten 
sowohl seines Vaters und seiner Mutter als auch seiner Frau festhalten.
192 Il. XV, 556 ff.
193 Vgl. Il. XXII, 25 ff.
194 Vgl. Il. XXII, 100 ff.
195 Vgl. Il. XXII, 104 ff.
196 Il. XXIV, 215 f.
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Dabei sind beide Figuren in ihrer Entscheidung für eines der beiden Gesetze so 
festgefahren, dass sie das andere, ebenso berechtigte, nicht anerkennen können197. 
Beide Helden sind ferner von einem frühen Punkt des Geschehens an in besonderer 
Weise mit ihrem Tod konfrontiert198. Sie verfolgen jedoch nicht engstirnig ihr Ziel, 
sondern sie sind, wie Hegel so oft fordert, Totalitäten und kennen sehr wohl das 
jeweils  andere  Gesetz;  Achilleus  zeigt  immer  wieder  seine  Besorgnis  um  die 
Griechen sowie Hektor sein Mitgefühl für seine Verwandten, die ihn vom Kampf 
zurückhalten wollen, ausdrückt. Auch dem Achilleus und dem Hektor ist,  wie es 
Hegel  für  Antigone  und  Kreon  formuliert  hat,  „an  ihnen  selbst  das  immanent, 
wogegen sie sich wechselweise erheben“199.
3) Das Schicksal
Jede Kollision muss laut Hegels Epos- und Tragödientheorie in einem Untergang 
enden, bei welchem sich die beiderseitige Berechtigung der widerstrebenden Mächte 
und  eine  gewisse  Form  der  Gerechtigkeit  zeigt,  sei  es  die  „höhere  tragische 
Aussöhnung“ oder die „Nemesis“200.
Im  Zusammenhang  mit  der  Frage,  welche  Bedeutung  der  μο ρα  ῖ im  Epos 
zukommt,  wird  in  der  Homerphilologie  diskutiert,  ob  dieses  Phänomen  als  den 
Göttern  über-  oder  untergeordnet  oder  als  eigenständiges  Prinzip  anzusehen  ist; 
hierbei  treten  neben  religionsgeschichtliche  Überlegungen,  ob  die  abstrakte 
Vorstellung  von  der μο ρα  ῖ ein  älteres  Element  der  Volksreligion  neben  den 
anthropomorphen Göttern ist, Untersuchungen über die ästhetische Bedeutung der 
μο ραῖ 201. 
197 Die Halsstarrigkeit der Helden wird als Grund für ihre μαρτ αἁ ί  angesehen; sie bleiben ganz von 
ihrem θυμ ςό  bestimmt,  können  nicht  von  Besonneneren  umgestimmt  werden  und  ihren νο ςῦ  
aktivieren,  vgl.  Cessi,  Erkennen  und  Handeln,  passim  bzw.  Schmitt,  Selbständigkeit  und 
Abhängigkeit, passim.
198 Vgl. u. ►.
199 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 549.
200 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 548 f.
201 Eine ausführliche Diskussion der Frage, ob bei Homer die Moira den Göttern übergeordnet ist 
oder  umgekehrt,  mit  einer  Auflistung  der  wichtigen  Stellen,  findet  man  bei  Nägelsbach, 
Homerische Theologie, 116 ff. Er gibt die verschiedenen Stellen an, die als Argument für eine 
Gleichsetzung von Zeus und Moira bzw.  für  eine Unterordnung des höchsten Gottes  unter  sie 
vorgebracht werden können. In der dritten, von G. Autenrieth bearbeiteten Auflage wird betont, 
dass es im Epos keine fassbare Unterordnung des Zeus der Moira gegenüber gebe: „Aus allem 
bisherigen also ergiebt sich kein Beispiel, wo entschieden Zeus der Moira untergeordnet wäre, denn 
wenn er die Moira ausführt, ist das nicht so zu deuten.“ (131). Vgl. Eberhard, Das Schicksal als 
poetische Idee, 9 ff.; Schadewaldt, Iliasstudien, 108, Anm. 1; Nilsson, Griechische Religion, 361 ff. 
mit Lit. in Anm. 2, 361; Burkert, Griechische Religion, 205 f.; Erbse, Funktion der Götter, 284 ff.; 
Walter  Pötscher  spricht  von  einer  Beiordnung  von  Göttern  und  Moira,  sie  seien  „heterogene 
Vorstellungen“ – „In gewissem Sinne stehen also Zeus und die Götter über  μ.(ο ραῖ ), indem sie 
diese verwirklichen, in gewissem Sinne aber μ. über Zeus und den Göttern, da μ. die Ordnung 
ausdrückt, welche diese zu verwirklichen haben.“ Der Kleine Pauly 3 (1969), s.v. Moira, 1394 (vgl. 
ders., Moira, Themis und τιμή im homerischen Denken, WS 73 (1960), 5 ff., auch in: ders., Hellas 
und Rom. Beiträge und kritische Auseinandersetzung mit der inzwischen erschienenen Literatur, 
Hildesheim – Zürich – New York 1988 (Collectanea; 21), 90 ff.).
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Wenn Hegel von den Menschen als dem „einzelnen Selbst“ im Gegensatz zu 
der  μο ραῖ  als dem „allgemeinen Selbst“ spricht, ist deutlich, dass seiner Meinung 
nach die Menschen und die μο ραῖ  in einer besonderen Beziehung zueinander stehen, 
von  der  die  allgemeinen  Götter  ausgeschlossen  sind.  Der  Ausdruck  „Selbst“ 
impliziert  ferner,  dass  diese  Elemente  des  Epos  mit  dem von der  Kunstreligion 
angestrebten Selbstbewusstsein zusammenhängen. Das „allgemeine“ Selbst ist das 
Jenseits  zum Künstler,  um den sich alles zentriert,  und das „einzelne“ Selbst  ist 
dasjenige Moment, das die Götter in Bewegung versetzt und über welches Moment 
sich der Künstler in seiner Kunstproduktion erhebt.
Hegel  vermeidet  dadurch,  dass  er  die μο ραῖ  nicht  nur  als  „Notwendigkeit“, 
sondern auch als das allgemeine Selbst bezeichnet, welches das einzelne Selbst in 
sich begreift, das Problem, die μο ρα ῖ als Determination auffassen zu müssen. Denn 
für das einzelne Selbst ist es zwar unumgänglich, dass es seinen ihm zustehenden 
„Teil“  im  Allgemeingeschehen  ausfüllt,  und  damit  letztendlich  den  Tod  und 
Untergang findet, aber innerhalb dieser Beschränkung liegt die Entscheidung über 
sein besonderes Selbst bei ihm.
Dieses einzelne Selbst  ist nach Hegel die  eigentliche Bewegungsursache der 
gesamten Handlung, weshalb man annehmen darf, dass derjenige Charakter, der die 
Mitte des Geschehens ausmacht, auch in bezug auf die μο ραῖ  und sein „einzelnes“ 
Selbst  die  alles  überragende  Figur  ist.  Offensichtlich  ist,  dass  ebenso  wie  die 
Kollision von Achilleus und Hektor an sich, so auch ihr Untergang von besonderer 
Tragweite für ihre Umgebung ist, und dass sich an diesem Untergang in besonderer 
Weise die aus der Kollision resultierende Gerechtigkeit zeigt.  Des weiteren wird 
gerade  an  diesem  Untergang  in  hervorragender  Art  das  Zusammenspiel  aller 
Momente des Epos, nämlich des einzelnen Selbst, der allgemeinen Mächte und des 
allgemeinen Selbst erkennbar.
Wir  wollen  hier  in  zwei  separaten  Schritten  zunächst  das  Verhältnis  des 
wichtigsten einzelnen Selbst  der „Ilias“,  des Achilleus,  zur μο ραῖ  betrachten und 
dann dasjenige des wichtigsten Gottes zu demselben Phänomen.
a) Das einzelne Selbst und die μο ραῖ
An der zweiten Stelle, an der Achilleus seine Heimfahrt, die natürlich das gesamte 
griechische  Unternehmen  scheitern  ließe,  ankündigt202,  erwähnt  er  die διχθαδ αςί  
κ ρας θαν τοιοῆ ά , die „zwiefältigen Todeslose“, die ihm gegeben sind203. Diese Keren 
sind hier durchaus mit einem konkreten Inhalt für das einzelne Selbst verbunden. 
Achilleus  spricht  davon,  entweder  unsterblichen  Ruhm  oder  ein  langes  Leben 
erlangen zu können. Darauf lässt er die Betonung seiner höheren Wertschätzung des 
Lebens an sich vor allen Ehrengeschenken oder Beutegütern folgen204.
202 Vgl. Il. IX, 356 ff.:  „ … ν ν δ  πε  ο κ θ λω πολεμιζ μεν κτορι δ ,ῦ ᾿ ἐ ὶ ὐ ἐ έ έ Ἕ ίῳ  … “ - „Nun mir es 
nicht gefällt, mit dem göttlichen Hektor zu kämpfen … “ (Übs. J. H. Voß).
203 Vgl. Il. IX, 410 ff. Zu ähnlichen Todesprophezeiungen vgl. die des Euchenor in Il. XIII, 663 ff., 
der vor die Wahl des Todes vor Troia oder einer schmerzvollen Krankheit in der Heimat gestellt 
wurde, vgl. Hainsworth ad loc. in: Kirk, Iliad, Bd. 3.
204 Vgl. Il. IX, 401 ff. Zum neunten Gesang als Schlüsselstelle der „Ilias“ vgl. Griffin, Homer. Iliad 
Book Nine, 25 ff. („The Choice of Achilles and the Meaning of the Iliad“); W. Schadewaldt, Von 
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Nun schweben Achilleus diese zweifachen Lose des Todes wohl auch bei der 
ersten Ankündigung seiner Heimfahrt im ersten Gesang vor:
„ … ν ν δ  ε μι Φθ ηνδ , πε   πολ  φ ρτερ ν στινῦ ᾿ ἶ ί ᾿ ἐ ὶ ἦ ὺ έ ό ἐ
ο καδ  μεν σ ν νηυσ  κορων σιν, ο δ  σ  ωἴ ᾿ ἴ ὺ ὶ ί ὐ έ ᾿ ὀί
νθ δ  τιμος ν φενος κα  πλο τον φ ξειν.ἐ ά ᾿ ἄ ἐὼ ἄ ὶ ῦ ἀ ύ “
„ … Doch nun geh’ ich gen Phtia! Denn weit zuträglicher ist es,
Heim mit den Schiffen zu gehen, den gebogenen! Schwerlich auch wirst du,
Weil du allhier mich entehrst, noch Schätz’ und Güter dir häufen!“
(Übs. J. H. Voß)205.
In keinem der Fälle führt Achilleus die angedrohte Heimfahrt durch, in letzterem 
vielmehr klagt  er seiner Mutter gegenüber über seine Kurzlebigkeit  und darüber, 
dass  er  von  Zeus  trotz  dieser  seiner  Kurzlebigkeit  um  den  ihm  im  Geschehen 
zustehenden Teil, seinen Ruhm, gebracht wird.
„μ τερ, πε  μ  τεκ ς γε μινυνθ δι ν περ ντα,ῆ ἐ ί ᾿ ἔ έ ά ό ἐό
τιμ ν π ρ μοι φελλεν λ μπιος γγυαλ ξαιή έ ὄ Ὀ ύ ἐ ί
Ζε ς ψιβρεμ της· ν ν δ  ο δ  με τυτθ ν τισεν.ὺ ὑ έ ῦ ᾿ ὐ έ ὸ ἔ
 γ ρ μ  τρε δης ε ρ  κρε ων γαμ μνωνἦ ά ᾿ Ἀ ί ὐ ὺ ί Ἀ έ
τ μησεν· λ ν γ ρ χει γ ρας, α τ ς πο ρας.ἠ ί ἑ ὼ ὰ ἔ έ ὐ ὸ ἀ ύ “
„Mutter, dieweil du mich nur für wenige Tage gebarest,
Sollte mir Ehre doch der Olympier jetzo verleihen,
Der hochdonnernde Zeus! Doch er ehret mich nicht, auch ein wenig!
Siehe, des Atreus Sohn, der Völkerfürst Agamemnon,
Hat mich entehrt, und behält mein Geschenk, das er selber geraubet!“
(Übs. J. H. Voß) 206.
An dieser Stelle wird deutlich, dass Achilleus aus der Wahl des Ruhmes und des 
kurzen Lebens sein eigenes  Selbst  erhält.  Wenn nämlich dasjenige,  was mit  der 
Wahl verbunden ist, der Ruhm, als geschmälert oder vernichtet erscheint, wie durch 
die  Wegnahme  seines  Ehrengeschenkes,  muss  Achilleus  die  Richtigkeit  seiner 
Entscheidung anzweifeln und  den  Verlust  seines  Selbst  beklagen.  Die  Betonung 
seiner Kurzlebigkeit zeigt, dass sich Achilleus mit ihr schon identifiziert hat und 
desto schlimmer an seiner Entehrung leidet.
Während Achilleus von sich selbst  als  μινυνθ διος  ά spricht207,  bezeichnet  ihn 
seine  Mutter  viermal  als κ μοροςὠ ύ ,  als  einen,  „der  schnell  seine μο ραῖ  erfüllen 
wird“. Sowohl in dieser Szene im ersten Gesang als auch im 18. Gesang, da sich 
Achilleus entschließt, Patroklos zu rächen, spricht Thetis zunächst zu Achilleus und 
Homers Welt und Werk, 234 ff.
205 Il. I, 169 ff.
206 Il. I, 352 ff.
207 Das Adjektiv  μινυνθ διοςά  wird in der „Ilias“ neben Achilleus auch noch auf zwei von ihm 
getötete Troianer angewendet, nämlich Hektor (XV, 612) und Lykaon (XXI, 84). Vgl. Il. I, 415 f. 
(Thetis zu Achilleus): „ … α θ  φελες παρ  νηυσ ν δ κρυτος κα  π μων ἴ ᾿ ὄ ὰ ὶ ἀ ά ὶ ἀ ή /  σθαι, πε  ν  τοιἧ ἐ ὶ ύ  
α σα μ νυνθ  περ, ο  τι μ λα δ νἶ ί ά ὔ ά ή  … “  – „ … Möchtest du hier bei den Schiffen doch frei von 
Tränen und Kränkung / Sitzen; dieweil dein Verhängnis so kurz nur währet, so gar kurz! … “ (Übs. 
J. H. Voß). 
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nennt ihn κ μοροςὠ ύ ; dann lässt sie dasselbe Wort in ihre jeweils auf die Gespräche 
mit ihrem Sohn folgenden Bitten an Zeus bzw. Hephaistos einfließen208.  
Achilleus’ Klage gilt in der oben zitierten Rede vor allem Zeus, den er kurz 
darauf  durch seine Mutter  um Ehrung bittet.  Zeus als  der  höchste Bewahrer  der 
μο ρα  ῖ wird Achilleus  auch seinen Anteil  sichern,  der  allerdings nicht  nur  Ruhm 
bedeutet, sondern auch den Tod des Patroklos, den Zeus zweimal Hera gegenüber 
vorankündigt209.  
Dieser Tod ist  das Ereignis,  bei  welchem Achilleus mit  seiner Entscheidung 
zwischen  den  beiden  Todeslosen  ernst  macht.  Nachdem  Patroklos  gefallen  ist, 
entscheidet sich Achilleus mit einem Male für seinen „sofortigen Tod“; er erklärt 
seiner Mutter, die ihn wiederum als κ μορος ὠ ύ bezeichnet, es habe keinen Sinn den 
Versuch zu unternehmen, ihn von seinem Entschluss abzubringen210. Er will in ganz 
bewusster  Weise  sein  Los  ergreifen  (κ ρα  δ ξομαιῆ έ 211)  und  vergleicht  sich  mit 
Herakles,  der  auch  nicht  dem  Tod  entronnen  sei  und  den  ebenfalls  die  μο ραῖ  
bezwungen habe212. Auch im weiteren Geschehen spricht Achilleus seine Gewissheit 
des Todes aus, wie etwa in der Rede zu dem jungen Lykaon, den er nicht ein zweites 
Mal verschonen wird:
„ … πατρ ς δ  ε μ  γαθο ο, θε  δ  με γε νατο μ τηρ·ὸ ᾿ ἴ ᾿ ἀ ῖ ὰ έ ί ή
λλ  π  τοι κα  μο  θ νατος κα  μο ρα κραται  ἀ ᾿ ἐ ί ὶ ἐ ὶ ά ὶ ῖ ή … “
„ … Denn dem edelsten Vater gebar mich die göttliche Mutter!
Doch wird mir nicht minder der Tod und das harte Verhängnis nahn … “
(Übs. J. H. Voß)213.
 
In Hinblick auf  Hegel  muss man sagen, dass in dergleichen Formulierungen die 
Figuren der Ebene des besonderen Selbst, also die der „menschlichen Ebene“, ihre 
Machtlosigkeit  dem  allgemeinen  Selbst  gegenüber  aussprechen.  Trotz  dieser 
Machtlosigkeit verkörpern sie aber ein bestimmtes Selbst, also ein Selbst, das einen 
Inhalt hat und damit die allgemeine Seite in Bewegung bringt. Für den Sänger, der 
als wirkliches Selbst in seinem Inhalt aufgeht, sind diese Figuren im Bereich des 
bestimmten Selbst laut Hegel die „Gefäße seines Schmerzes“214.
208 Die vier Stellen, an denen sich in der „Ilias“ dieses Wort in der Bedeutung „einen jähen Tod 
habend“ findet, gehören allesamt zu den Reden der Thetis: Il. I, 417 f. (Thetis zu Achilleus): „ … 
ν ν δ  μα τ  κ μορος κα  ιζυρ ς περ  π ντων ῦ ᾿ ἅ ᾿ ὠ ύ ὶ ὀ ὸ ὶ ά / πλεοἔ  … “ – „ … Aber zugleich frühwelkend 
und unglückselig vor allen / Wurdest du! …“; Il. I, 505 f. (Thetis zu Zeus): „ … τ μησ ν μοι υ ν,ί ό ἱό  
ς κυμορ τατος λλων  ὃ ὠ ώ ἄ /  πλετἔ ᾿ …“;  Il. XVIII, 95 (Thetis zu Achilleus): „ κ μορος δ  μοι,ὠ ύ ή  
τ κος, σσεαι, ο  γορε ειςέ ἔ ἷ᾿ ἀ ύ  … “ – „Bald, mein Sohn, verblühet das Leben dir, sowie du redest! … 
“;  Il.  XVIII,  457 f.  (Thetis  zu Hephaistos): „  …  το νεκα ν ν τ  σ  γο ναθ  κ νομαι,  α  κὔ ῦ ὰ ὰ ύ ᾿ ἱ ά ἴ ᾿ 
θ λ σθα ἐ έ ῃ /  υ ε  μ  κυμ ρ  δ μεν σπ δα κα  τρυφ λειανἱ ῖ ἐ ῷ ὠ ό ῳ ό ἀ ί ὶ ά  … “ – „ … Drum nun flehend die 
Knie’ umfass’ ich dir, ob du geneigt seist, / Schild und Helm zu verleihen dem bald hinwelkenden 
Sohne … “ (Übs. J. H. Voß).
209 S. unten ►.
210 Vgl. Il. XVIII, 126.
211 Il. XVIII, 115, vgl. ebd. XXII, 365 f.
212 Vgl. Il. XVIII, 117 ff.
213 Il. XXI, 109 f.
214 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 515. Vgl. Latacz, Achilleus, 49, der das χοςἄ , das Leid, als 
Achilleus’ Grundstimmung in der gesamten „Ilias“ nennt.  
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Was Achilleus betrifft, so erkannte die Antike schon in seinem Namen u.a. das 
χοςἄ , das Leid, welches der Pelide den Bewohnern von Ilion verursacht habe215, und 
schon  in  der  zweiten  Zeile  der  „Ilias“  wird  Achilleus  als  derjenige  angegeben, 
dessen Groll den Achaiern zahllose Schmerzen auferlegte:
μ νιν ειδε, θε , Πηληι δεω χιλ οςῆ ἄ ά ά Ἀ ῆ
ο λομ νην,  μυρ  χαιο ς λγε  θηκεὐ έ ἣ ί᾿ Ἀ ῖ ἄ ᾿ ἔ
Singe den Zorn, o Göttin, des Peleiaden Achilleus,
Ihn, der entbrannt den Achaiern unnennbaren Jammer erregte
(Übs. J. H. Voß)216.
In der „Phänomenologie“ wird als der Ort, an dem die Kunstreligion einsetzt, der 
Punkt genannt, wo das Bewusstsein sein Vertrauen in die Substanz verliert und ihr 
als  Selbstbewusstsein  gegenübertritt217.  Für  eine  derartige  Kunstproduktion  ist 
Achilleus  das  ideale  Objekt,  da  er  selbst  das  Vertrauen  in  die  Substanz  der 
Gemeinschaft  verloren hat  und sich daraus  zurückzieht.  Der  Unterschied freilich 
zwischen  dem Dichter  und  seinem Gefäß  des  Schmerzes  ist,  dass  der  Künstler 
gerade durch seine Schöpfung die Beschränktheit seiner Figur überwindet. In dem 
Leiden der Figur des Achilleus fasst er, so müsste man sagen, das zusammen, was in 
der einen Gestalt der Substanz, im göttlichen Gesetz, an Beleidigungen auftreten 
kann, wie die Wegnahme eines Ehrengeschenks oder die Tötung eines Angehörigen, 
bzw. er reflektiert  in dieser  Figur überhaupt den Zwang, aus der Familie in den 
Bereich der Allgemeinheit hinaustreten zu müssen218.
Das zweite Gefäß des Schmerzes ist Hektor, der als Verteidiger des bedrohten 
Gemeinwesens  die  zu  Achilleus  komplementäre  Seite  ausmacht.  Beide  Figuren 
erleben jedoch nicht nur eine äußerliche Bedrohung ihres Bereiches, sondern sehen, 
wozu der von ihnen selbst gesetzte Entschluss in letzter Konsequenz führt. Achilleus 
wird vor Augen geführt, was sein Rückzug und sein Wunsch um Vernichtung der 
Griechen,  und  Hektor,  was  sein  auf  die  Spitze  getriebener  Verteidigungsdrang 
bewirkt. 
Durch  den  Tod  des  Patroklos  werden  die  beiden  Exponenten  der 
entgegengesetzten  Mächte  miteinander so verbunden,  dass  sie,  nachdem sie  sich 
jahrelang aus dem Weg gegangen sind, schließlich ihre Konfrontation nicht mehr 
vermeiden können, in der beide zugleich ihren Tod finden. Hektor stirbt tatsächlich, 
Achilleus  hat  mit  dessen  Tötung  seinen  eigenen  Tod  erwirkt,  worüber  er  durch 
diverse, immer konkreter werdende Prophezeiungen Gewissheit erlangt. So gehen 
beide Prinzipien gleichermaßen zugrunde und kommen zur Vollendung ihrer μο ραῖ  
215 Vgl. die Aufstellung der antiken Etymologien des Namen  χιλε ςἈ ύ  bei J. Escher-Bürkli,  s.v. 
Achilleus, RE I, 1 (1893), 221. Kallimachos soll den Namen als Bezeichnung desjenigen erklärt 
haben, der χος λε σινἄ Ἰ ῦ  bringe (vgl. fr. 624 Pfeiffer).
216 Il. I, 1 f. Vgl. auch Il. XVI, 21 f.: „ὦ χιλεἈ ῦ Πηλ ωςέ  υἱέ,  μ γαέ  φ ρτατέ ᾿ χαι νἈ ῶ  /  μὴ νεμ σα·έ  
το ον γ ρ χος βεβ ηκεν χαιο ς  ῖ ὰ ἄ ί Ἀ ύ …  “„Peleus’ Sohn, Achilleus, erhabenster Held der Achaier, / 
Zürne mir nicht; zu schwer ja belastet der Gram die Achaier! … “. 
217 Vgl. Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 514 f., s. oben ►.
218 Vgl.  Hegel,  Philosophie  der  Geschichte,  TA  Bd.  12,  275:  „Die  höchste  Gestalt,  die  der 
griechischen  Vorstellung vorgeschwebt  hat,  ist  Achill,  der  Sohn des  Dichters,  der  Homerische 
Jüngling aus dem Trojanischen Krieg.“. 
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und zugleich verlieren sie das vorige Unwissen um die andere Seite, wodurch ihre 
Verblendung aufgehoben ist.
In dieser gewonnenen Klarheit über den Untergang wie auch das gleichermaßen 
bestehende  Recht  und  Unrecht  beider  Seiten  treten  sich  beide  Konfliktparteien 
nochmals  in  der  Gestalt  des  Achilleus  und  des  Priamos  gegenüber.  Bei  dieser 
Begegnung wird mit der Rückgabe der Leiche Hektors und dessen darauffolgender 
Verbrennung das letzte, was dem göttlichen Gesetz nach noch aussteht, erfüllt.
Im Bereich der Figuren der Besonderheit gibt es aber keine Überwindung des 
bestimmten, je für ein Gesetz entschlossenen Selbst. Der notwendige Übergang von 
einem in das andere wird nach Hegel in der Vorstellung der Kunstreligion auf einer 
anderen  Ebene,  nämlich  der  des  allgemeinen  Selbst,  betrachtet.  Dem  einzelnen 
Selbst bleibt demgegenüber nur die Trauer über die unerbittliche μο ραῖ .         
b) Zeus und die μο ραῖ
Zeus ist gegenüber dem einzelnen Selbst die allgemeine Figur, welche die Werke 
der zahlreichen Menschen sinnvoll  vermittelt.  Ein weiterer Unterschied zwischen 
Epos und Tragödie besteht nun laut Hegel darin, dass in jenem die μο ρα ῖ über allen 
Göttern schwebt, wohingegen in dieser Zeus sie selbst verkörpert.
In der „Ilias“ steht zweifellos die μο ρα ῖ als eigenes Phänomen neben Zeus, aber 
dennoch ist der Zeus der „Ilias“ auch in Bezug auf die μο ρα ῖ dem Zeus der Tragödie 
schon nahe. Er ist der erhabenste Gott, der von persönlichen Interessen am weitestes 
entfernt  ist,  auch wenn er  nicht  ganz  frei  davon ist,  d.h.  er selbst  ist  der μο ραῖ  
gegenüber nicht in „vollkommener Reinheit“. Hegel spricht ja davon, dass sich die 
„bestimmten Naturen“,  welche  die  Götter  im  Epos  ausmachen,  nicht  in  der 
„Reinheit“  der  Notwendigkeit  befinden219.  So  äußert  auch  Zeus  manchmal  seine 
Interessen  oder  Vorlieben,  wie  beim  Tod  des  Sarpedon220 oder  auch  in  seinem 
Klagen über den rechtschaffenen Hektor kurz vor dessen Tod221. In beiden Fällen 
wird  er  von  seiner  Gemahlin  bzw.  von  seiner  Tochter  auf  die  Konsequenzen 
aufmerksam gemacht, die ein Eingreifen in seinem eigenen Interesse haben würde. 
Des weiteren erfahren wir, dass auch den Zeus selbst die Ate „beirrte“222 und sein 
Bruder  Poseidon  will  ihn  an  seinen  begrenzten  Herrschaftsbereich  im  Kosmos 
erinnern223. Ingesamt ist er jedoch der am weitesten über alle Partikularität erhabene, 
er greift niemals direkt in das Geschehen ein.  Auffällig an der Figur des Zeus ist 
seine  mehrmalige  Entfernung  vom  Schauplatz224 und  seine  Aussagen  über  den 
weiteren Ablauf des Geschehens.
Aber ebenso wie bei der Auseinandersetzung der Götter ist er auch in bezug auf 
die  menschliche  Ebene nicht  der  Schiedsrichter  in  einem ihm fremden Konflikt, 
sondern  gerade  die  Achilleus-Handlung  betrifft  ihn  direkt,  da  er  der  Thetis  die 
Ehrung  ihres  Sohnes  zugesprochen  hat.  Nun  geht  Zeus  gerade  gegen  die 
219 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 533, s. oben ►.
220 Vgl. Il. XVI, 433 ff.
221 Vgl. Il. XXII, 168 ff.
222 Vgl. Il. XIX, 95 ff.
223 Vgl. Il. XV, 185 ff.
224 Vgl. z.B. Il. I, 498, XI, 80 ff.; XI, 182; XV, 106.
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Hauptkontrahenten, deren Schicksal von der Dichtung am ausführlichsten verfolgt 
wird,  nicht  gewaltsam vor,  auch wenn er  ihr Verhalten bereits  vorhergesagt hat, 
sondern gerade sie zeigen sich als fromm.
Beiden  Stellen,  an  denen  man  die  μαρτ αἁ ί  des  Achilleus  sucht,  geht  eine 
Erläuterung des Zeus seiner Gattin gegenüber über das zukünftige Geschehen vor 
Troia voraus: vgl. Il. VIII, 473 ff.:
„ … ο  γ ρ πρ ν πολ μου ποπα σεται βριμος κτωρ,ὐ ὰ ὶ έ ἀ ύ ὄ Ἕ
πρ ν ρθαι παρ  να φι ποδ κεα Πηλε ωνα,ὶ ὄ ὰ ῦ ώ ί
ματι τ  τ  ν ο  π  πρ μν σι μ χωνταιἤ ῷ ὅ ᾿ ἂ ἳ ἐ ὶ ύ ῃ ά
στε νει ν α νοτ τ  περ  Πατρ κλοιο θαν ντος ί ἐ ἰ ά ῳ ὶ ό ό … “
„Denn nicht ruhn soll eher vom Streit der gewaltige Hektor,
Eh’ sich erhebt bei den Schiffen der mutige Renner Achilleus,
Jenes Tags, wann dort sie zusammengedrängt um die Steuer
Kämpfen in schrecklicher Eng’, um den hingesunkenen Patroklos.“
(Übs. J. H. Voß)
und Il. XV, 64 ff.:
„ … ὁ (sc. χιλε ςἈ ύ ) δ᾿ νστ σειἀ ή  νὃ  τα ρονἑ ῖ
Π τροκλον·ά  τ νὸ  δὲ κτενεῖ γχεϊἔ  φα διμοςί  κτωρἝ
λ ουἸ ί  προπ ροιθεά , πολε ςῖ  λ σαντὀ έ ᾿ α ζηο ςἰ ὺ
το ςὺ  λλουςἄ , μετὰ δ᾿ υ νἱὸ  μ νἐ ὸ  Σαρπηδ ναό  δ ονῖ .
τοῦ δὲ χολωσ μενοςά  κτενεῖ κτοραἝ  δ οςῖ  χιλλε ςἈ ύ  … “
„ … Er (sc. Achilleus) heißt dann seinen Patroklos
Aufstehn; doch ihn erlegt mit dem Speer der strahlende Hektor,
Nahe vor Ilios’ Mauren, nachdem er der Jünglinge viele
Ausgetilgt, auch meinen erhabenen Sohn Sarpedon.
Ihn dann rächend erschlägt den göttlichen Hektor Achilleus.“ (Übs. J. H. Voß).
Achilleus und Hektor verhalten sich in der Folge des Geschehens tatsächlich diesen 
Vorankündigungen gemäß und beide Figuren werden als  fromm dargestellt  bzw. 
richten beide ihre Bitten an Zeus als den Bewahrer der Gesetze oder verleihen ihrer 
Überzeugung von seiner Gerechtigkeit Ausdruck. Achilleus wird mit seinem Gebet 
zu Zeus vor Patroklos’ Schlachteintritt nicht nur ein rhetorisches Glanzstück in den 
Mund gelegt225, sondern auch die ausführlichste Anrufung des Zeus in der „Ilias“; 
Hektor  beachtet  zumeist  die  ihn  umgebenden Warner226;  sogar  in  der  Szene  der 
Missachtung  des  Ratschlages  des  Pulydamas  spricht  er  seine  Achtung  vor  den 
Ratschlüssen des Zeus aus, die ihm zum Verhängnis werden sollen:
„ … με ς δ  μεγ λοιο Δι ς πειθ μεθα βουλ ,ἡ ῖ ὲ ά ὸ ώ ῇ
ς π σι θνητο σι κα  θαν τοισιν ν σσει ὃ ᾶ ῖ ὶ ἀ ά ἀ ά … “
„ … des erhabenen Zeus’ Ratschluß vertrauen wir lieber,
Der die Sterblichen all’ und unsterblichen Götter beherrschet! … “
(Übs. J. H. Voß)227.
225 Vgl. Il. XVI, 233 ff., vgl. dazu M. Edwards ad loc. in: Kirk, Iliad, Bd. 5.
226 Vgl. Bannert, Formen des Wiederholens, 71 ff.
227 Il. XII, 241 f.
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Aber Zeus kann in der Erfüllung seines Ratschlusses nicht beiden das, worum sie 
baten,  uneingeschränkt  erteilen228.  Freilich  erfahren  die  besonderen  Figuren  den 
Umfang des Ratschlusses erst bei der Vollendung ihres Geschicks und erst in ihrem 
Untergang anerkennen sie die Gerechtigkeit des Zeus. 
c) Die Gerechtigkeit
Die Frage ist nun, worin die Gerechtigkeit des Zeus besteht, bzw. was seine eigene 
Absicht ist. Wir kommen hier zur Frage nach der βουλή des Zeus229, die daraufhin 
befragt wird, wieweit sie reicht230  und was ihr Inhalt ist231.
Bei  der Betrachtung dessen, wie Zeus’ Oberherrschaft bewiesen wird,  sahen 
wir, dass sie darin gründet, dass sein eigener Wille die Götter gegen ihn aufbringt; 
dabei  wird  ein  Konflikt  der  Götter  durch  einen  anderen  überlagert  und  auf  der 
menschlichen  Ebene in  ähnlicher  Weise  wie  auf  göttlicher  Ebene  der  von  Paris 
ausgehende Konflikt  auf  einen anderen verlegt.   Diese  anderen Konflikte  gehen 
beide von Achilleus aus, der ähnlich wie Paris in zweifacher Weise Initiator der 
Handlung auf göttlicher und auf menschlicher Seite ist. Durch seine Bitte an seine 
göttliche  Mutter  Thetis  setzt  er  mittelbar  den  Olymp  in  eine  der  bisherigen 
Interessenslage entgegengesetzte Bewegung wie er durch seinen Rückzug aus dem 
Kampf die Hektor-Handlung ermöglicht, die den bisherigen Kriegsverlauf auf den 
Kopf stellt. Die Belagerer werden zu Belagerten, die Eingeschlossenen zu Eroberern 
des  Schiffslagers.  Dabei  ist  es  eigentlich  unrichtig,  zu  sagen,  die  Achilleus-
Handlung überlagere die ursprünglichere Parishandlung, da die Thetis-Peleus-Linie 
sagenchronologisch älter als die  Parislinie ist232.  Erstaunlich dabei  ist,  dass beide 
228 Vgl. Zeus’ Reaktion auf das genannte Gebet des Achilleus, Il. XVI, 249 f.: ς φατ  ε χ μενος,ὣ ἔ ᾿ ὐ ό  
το  δ  κλυε μητ ετα Ζε ς. ῦ ᾿ ἔ ί ύ / τ  δ  τερον μ ν δωκε πατ ρ, τερον δ  ν νευσε.ῷ ᾿ ἕ ὲ ἔ ή ἕ ᾿ ἀ έ  - „Also sprach er 
flehend; ihn hörete Zeus Kronion. / Doch ein anderes gab ihm der Gott, ein andres versagt’ er.“ 
(Übs. J. H. Voß).
229 Vgl. Il. I, 5. Zur Bedeutung von βουλή im Epos vgl. LfgrE, s.v. βουλή: der einzelne Ratschluss; 
der Rat als Versammlung; Rat als geistige Fähigkeit, das Vorziehen einer Verhaltensmöglichkeit, 
vgl. z.B. für die βουλή des Zeus Il. XX, 15 ff. wo die Bedeutungen abwechseln, und die wichtige 
Stelle Il. XII, 236 ff. (Hektor spricht zu Pulydamas über die Bewahrung der Ratschlüsse des Zeus).
230 Wilamowitz, Die Ilias und Homer, 324 ff. liefert anlässlich dieses Themas eine Nachzeichnung 
der gesamten „Ilias“. Vgl. zu diesem Fragenkomplex z.B. Eberhard, Das Schicksal als poetische 
Idee, 23 ff.; Schadewaldt, Iliasstudien, 111, Anm. 1; Lesky, Göttliche und menschliche Motivation, 
15 ff.; Zambarbieri, Iliade I 58 ff.; J. Alvis, Divine Purpose and Heroic Response in Homer and 
Virgil. The Political Plan of Zeus, Maryland-London 1995, 11 ff.; J. Griffin, Critical Appreciation: 
Homer, Iliad 1. 1-52, in: McAuslan – Walcot, Homer, 70 ff.; G. Danek, Achilles and the Iliad, in: 
Eranos. Proceedings of the 9th International Symposium on the Odyssey (2-7 September 2000), ed. 
M.  Païsi-Apostolopoulou,  Ithaca  2001  mit  Angabe  der  neuesten  Literatur  in  Anm.  9.  Zur 
Diskussion, ob der „Ilias-Plan“ Vorbild für die Kyprien ist oder umgekehrt vgl. J. S. Burgess, The 
Tradition of the Trojan War in Homer and the Epic Cycle, Baltimore-London 2001, 149 f. mit 
Angabe der Literatur in Anm. 60, 246.
231 Umfasst er „nur“ die Ehrung des Achilleus oder den Untergang Troias oder, wie Eusthatios, 
Commentarius,  ad  loc.  als  Alternative  berichtet,  die  Erleichterung  der  Erde  von  der  Last  der 
Menschen?
232 Vgl. Kullmann, Quellen, 6 und 227 ff.
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Linien in knapper Aufeinanderfolge im Schlussgesang der „Ilias“ erwähnt werden. 
Zunächst jedoch zur Wirkung der Gerechtigkeit:
Über Achilleus merkt  Hegel an,  dass das Geschehen des Zeusplans insofern 
notwendig war, als nach der Besiegung aller anderen Griechen inklusive des die 
Myrmidonen in die Schlacht führenden Patroklos durch den Ablauf der Handlung 
seine einzigartige Notwendigkeit für die Griechen herausgestellt und die äußerste 
Konsequenz seiner Entscheidung angedeutet wird233.
Hektor auf der anderen Seite wird nach dem Ausscheiden des „Ersatzachilleus“ 
Diomedes234,  der durch seine Aristie als einer der griechischen Haupthelden nach 
Achilleus  charakterisiert  ist,  zu  einem  fast  ebenbürtigen  Gegner  des  Achilleus 
hochstilisiert, zerstört in seinem Verteidigungsangriff beinahe das Schiffslager und 
erhält immerhin die Rüstung seines mächtigsten Gegners.
Nachdem durch  den  Mauerbau  das  Lager  der  ursprünglichen  Angreifer  zur 
belagerten Stadt  wird,  erfahren die  beiden Haupthelden dazu  analog  an  sich die 
Dialektik  des  Gesamtgeschehens.  Achilleus  als  ursprüngliches  Mitglied  der 
Angreifer wird zum Verteidiger bzw. Rächer der bedrohten Familie, Hektor wird 
aus dem Verteidiger zum Angreifer und setzt sich gegenüber dem Verteidiger ins 
Unrecht.  Beide  erreichen  damit  aber  überhaupt  erst  den  ihnen  eigentlich 
zukommenden Posten im Mythos. Achilleus als Vertreter des göttlichen Gesetzes, 
zu dessen Exponent er anfänglich durch die „innergriechische“ Beleidigung wurde, 
erfährt durch die Vermittlung des Todes des Patroklos eine Beleidigung auch von 
Seiten der  Trojaner.  Durch dasselbe Geschehen wird Hektor  zum Angreifer  und 
Aufrührer  dieses  Gesetzes.  Achilleus  und  Hektor  stehen erst  dann tatsächlich in 
derselben Beziehung zueinander wie Menelaos und Paris. 
Das Duell zwischen den „ursprünglichen“ Hauptkontrahenten, zwischen Paris 
und Menelaos, das im dritten Gesang in bedeutender Entsprechung zum Duell von 
Achilleus  und  Hektor  im drittletzten  Gesang  steht,  zeigt  die  Notwendigkeit  des 
Fortganges  der  Handlung zur  Zerstörung  der  Stadt.  Die  direkte  Austragung des 
unmittelbaren Konfliktes ist zu wenig allgemein, er muss erst beide Kriegsvölker 
und das  Pantheon zur  Gänze ergreifen.  Das wird erst  im Aufeinandertreffen der 
anfänglich an der Auseinandersetzung nur äußerlich beteiligten Figuren Achilleus 
und Hektor erreicht. Wenn Achilleus in prächtiger, neuer Götterrüstung prangend 
den mit Achilleus’ älterer, ebenso göttlicher Rüstung gerüsteten Hektor tötet, sind 
nicht nur die Griechen und Troianer Zuseher, sondern auch alle Götter, die selbst 
ihren Kampf schon beendet haben235. Auf diesem Höhepunkt des Geschehens ruft 
Hektor die Götter als Zeugen einer Übereinkunft an, die er und Achilleus eingehen 
sollten:
„ λλ  γε δε ρο θεο ς πιδ μεθα·  το  γ ρ ριστοιἀ ᾿ ἄ ῦ ὺ ἐ ώ ὶ ὰ ἄ
μ ρτυροι σσονται κα  π σκοποι ρμονι ωνά ἔ ὶ ἐ ί ἁ ά “
„Laß uns jetzt zu den Göttern emporschauen, welche die stärksten
233 Vgl. Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 361; s. oben ►.
234 Il. XI, 376 f., vgl. Bannert, Formen des Wiederholens, 18.
235 Nach dem Vergleich von Hektor und Achilleus mit Rennpferden erfolgt die Anmerkung: θεο  δὶ ᾿ 
ς π ντες ρ ντοἐ ά ὁ ῶ  (Il. XXII, 166).
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Zeugen des Eidschwurs sind“ (Übs. J. H. Voß)236.
Darauf spricht Achilleus die gänzliche Unmöglichkeit einer Übereinkunft zwischen 
ihm und Hektor aus und erwidert auch auf die Prophezeiung des sterbenden Hektor, 
er werde durch Paris und Apollon bald den Tod finden, nur seine Bereitschaft, sein 
Los  anzunehmen237.  Die  Unversöhnlichkeit  erreicht  auf  der  menschlichen  Ebene 
ihren drastischen Höhepunkt und zugleich eine Ankündigung ihrer Perpetuierung 
bzw. ihres Neuanfangs, insofern mit der Ankündigung des Todes des Achilleus auf 
den Urheber der gesamten Auseinandersetzung zurückgekommen wird238. Auf der 
göttlichen Ebene erlebte man zuvor jedoch die ausgleichende Handlung des Zeus 
schlechthin, das Wägen der Todeslose des Achilleus und des Hektor.
Was auf der menschlichen Ebene noch folgt, ist das beiderseitige Erfüllen der 
letzten Forderung des  göttlichen Gesetzes,  die  Bestattung der  Toten.  Ein ganzer 
Gesang wird der Darstellung der Bestattung des Patroklos gewidmet, und Hektor 
erfährt  aufgrund  des  neuerlichen  Eingreifens  der  Götter  letztlich  durch  seinen 
Überwinder die Ehre, auf einen Wagen aufgebahrt zu werden. Durch das letzte von 
der „Ilias“ geschilderte Geschehen, das Errichten des Scheiterhaufens für Hektor, 
seine Verbrennung und die Errichtung eines Grabmals, wird vollends die Gleichheit 
der Schauplätze hergestellt,  nachdem zuvor auf der Seite  der  Griechen Patroklos 
bestatten worden war239. 
Erst in seinem Untergang anerkennt das einzelne Selbst die Berechtigung der 
anderen Seite und den Wechsel des am Selbst erlebten Guten und Schlechten. Über 
Zeus erfahren wir in der „Ilias“ zuletzt noch etwas aus dem Mund des seines Todes 
gewissen Achilleus, der über die im Boden des Zeus stehenden Fässer erzählt, aus 
denen  er  einmal  Gutes,  dann  wieder  Schlechtes  zuteilt240.  Als  Beispiel  dieser 
Zuteilung  nennt  er  neben  Priamos  selbst  seinen  einstmals  glücklichen,  jetzt 
unglücklichen Vater Peleus. Mit ihm erinnert er an die von den Göttern bewirkte 
Verbindung  des  sterblichen  Mannes  mit  der  unsterblichen  Göttin  Thetis.  Damit 
spannt er einen Bogen einerseits zum Anfang der „Ilias“, als seine Mutter zu ihm 
trat  und  ihn  nach  der  Klage  darüber,  dass  sie  ihn  als  kurzlebigen  zum 
Jammergeschicke  geboren  hat,  zum  Verharren  bei  den  Schiffen  bestimmte241. 
Andererseits erinnert er damit an den mythischen Anfang der gesamten Troiasage, 
die  Verheiratung  der  unsterblichen  Göttin  Thetis  mit  dem sterblichen  Menschen 
Peleus242.  Schließlich  lässt  er  dem  Priamos,  der  kurz  danach  aufbricht,  eine 
236 Il. XXII, 254 f.
237 Vgl. Il. XXII, 365 ff.
238 Nicht nur der Sage nach wird mit Paris der Urheber des Streites genannt, sondern auch in der 
„Ilias“ erscheint er als erster Kämpfer überhaupt auf dem Schlachtfeld, der in Aktion tritt, vgl. Il. 
III, 16 ff.
239 Mit  den beiden Scheiterhaufen wird natürlich auch ein weiterer  Bogen zum ersten Gesang 
gespannt, vgl. Il. I, 52.
240 Vgl. Il. XXIV, 527 ff.
241 Vgl. Il. I, 413 ff.
242 Vgl. Kullmann, Quellen, 6 und 227 ff.
Die Verbindung der Thetis mit einem Sterblichen wird in einem Scholion zu Il. I, 5 f. als ein Teil 
des Alternativvorschlags des Momos an Zeus genannt, wie er die Erde von der Last der Menschen 
erleichtern solle.  Der personifizierte Tadel rät  davon ab,  die  Erde durch Feuer oder Wasser zu 
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Schlafstatt errichten und lagert sich zu Briseis, woraufhin alle Menschen und Götter 
schlafen243.  Danach ist  nur  mehr  der  Bericht  der  Beweinung und Bestattung des 
Hektor ausständig.
Unmittelbar  vor  dem Zusammentreffen des  Priamos und Achilleus  wird auf 
göttlicher  Seite  zunächst  zum ersten Mal überhaupt in  der  „Ilias“ das  Parisurteil 
erwähnt, und dann spricht Hera gegenüber Apollon, der sich mit dem Betragen des 
Achilleus nicht abfinden kann, von der Verheiratung der Thetis und des Peleus und 
davon, dass bei dieser Hochzeit alle Götter anwesend waren:
„ε η κεν κα  το το τε ν πος, ργυρ τοξε,ἴ ὶ ῦ ὸ ἔ ἀ ό
ε  δ  μ ν χιλ ι κα  κτορι θ σετε τιμ ν.ἰ ὴ ὁ ὴ Ἀ ῆ ὶ Ἕ ή ή
κτωρ μ ν θνητ ς τε γυνα κα τε θ σατο μαζ ν·Ἕ ὲ ό ῖ ή ό
α τ ρ χιλλε ς στι θε ς γ νος, ν γ  α τὐ ὰ Ἀ ύ ἐ ᾶ ό ἣ ἐ ὼ ὐ ὴ
θρ ψα τε κα  τ τηλα κα  νδρ  π ρον παρ κοιτιν,έ ὶ ἀ ί ὶ ἀ ὶ ό ά
Πηλε , ς περ  κ ρι φ λος γ νετ  θαν τοισι.ῖ ὃ ὶ ῆ ί έ ᾿ ἀ ά
π ντες δ  ντι ασθε, θεο , γ μου· ν δ  σ  το σιά ` ἀ ά ί ά ἐ ὲ ὺ ῖ
δα νυ  χων φ ρμιγγα, κακ ν ταρ , α ν πιστε.ί ᾿ ἔ ό ῶ ἕ ᾿ ἰὲ ἄ “
„Hingehn möchte dein Wort, o Gott des silbernen Bogens,
Wenn ihr Achilleus gleich dem Hektor achtet an Würde!
Sterblich nur ist Hektor, gesäugt vom Busen des Weibes;
Aber Achilleus ist der Göttin Geschlecht, die ich selber
Nähret’ und auferzog, und dem Mann hingab zur Genossin,
Peleus, den vor allen zum Lieblinge koren die Götter.
Alle ja kamt ihr Götter zum Brautfest; du auch mit jenen
Schmausetest, haltend die Harf’, o Freund der Bösen, o Falscher!“
(Übs. J.H. Voß)244.
Damit wird auch auf Götterebene das Geschehen endgültig auf einen mythischen 
Einheitspunkt zurückgeführt, nämlich auf die Verbindung eines Menschen und einer 
Göttin, aus der ein Heros hervorgegangen ist, der von Natur aus notwendig in sich 
selbst  die  Verbindung  von  Allgemeinheit  und  Besonderheit  verkörpert,  nämlich 
Achilleus245. Nur eine menschliche Figur von solcher Herkunft kann die Mitte für 
verderben, und schlägt eben die Verheiratung der Thetis mit einem Sterblichen sowie die Zeugung 
einer schönen Tochter vor; beides sollte den Krieg zwischen Hellenen und Barbaren herbeiführen 
(Schol. Ven. A ad Hom. Il. A, 5 sq. στερονὕ  δὲ π λινά  συμβο λύ ῳ τῷ Μ μώ ῳ χρησ μενοςά , νἣ  Δι ςὸ  
βουλ νὴ  μηρ ςὍ ό  φησιν, πειδἐ ὴ ο ςἷό  τε νἦ  κεραυνο ςῖ  ἢ κατακλυσμο ςῖ  π νταςά  διαφθε ρεινί . περ ὅ τοῦ 
Μ μουώ  κωλ σαντοςύ , ποθεμ νουὑ έ  δὲ α τὐ ῷ τ νὴ  Θ τιδοςέ  θνητογαμ ανί  καὶ θυγατ ροςέ  καλ ςῆ  γ ννανέ , 
ξἐ  νὧ  μφοτ ρωνἀ έ  π λεμοςό  λλησἝ ί τε καὶ βαρβ ροιςά  γ νετοἐ έ  …  
243 Vgl. Il. XXIV, 675 ff.
244 Il. XXIV, 56 ff.
245 Ausgehend  von  Etymologisierungsversuchen  des  Namens  Πηλε ςύ  mit  dem  Wort πηλ ςό  
„Schlamm“ wurde die Hochzeit von Peleus und Thetis naturphilosophisch als die Verbindung des 
Erd- bzw. Schlammmannes mit der Meeresgöttin gedeutet, gestützt auf die Herkunftsangabe des 
Frosches  Physignathos  in  der  „Batrachomyomachie“,  der  sich  auf  Peleus  und  Hydromedusa 
zurückführt (v. 19); vgl. A. Lesky, s.v. Peleus, RE XIX, 1 (1937), 271 ff.; Roscher, Lexicon der 
griechischen und römischen Mythologie, s.v. Thetis, Bd. 5, 793 zitiert aus A. F. Pott, Zeitschr. f. 
vergl. Sprachforsch. 8 (1859), 174 ff.: „Der Thetis (als ... Schöpferin und Ordnerin), seit ... mit dem 
sterblichen Peleus,  d.h. dem vergänglichen Stoffe, ehelich verbunden, lag das Geschäft ob,  den 
rohen, an sich toten Stoff wirklich umzubilden und ordnungsvoll zu gestalten oder gar zu beleben.“. 
Zur modernen Erklärung des Namens „Peleus“ vgl. H. v. Kamptz, Homerische Personennamen. 
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das ganze Geschehen abgeben, da sie an ihr in ganz besonderer Weise die Wirkung 
desjenigen  Prinzips  zeigt,  das  die  Figuren  der  menschlichen  Ebene  zu  dem 
„einzelnen Selbst“ macht, der μο ραῖ . Achilleus reißt zwar bei der Erfüllung seines 
Selbst, seiner  μο ραῖ  alles mit sich, er muss aber ebenso im Verlauf der Handlung 
erkennen, dass er nur ein Teil des Ganzen ist. Der ihm entsprechende zweite Teil ist 
Hektor, den unmittelbar nach Heras Rede Zeus zu Ehren kommen lässt:
τ ν δ  παμειβ μενος προσ φη νεφεληγερ τα Ζε ς·ὴ ᾿ ἀ ό έ έ ύ
„ ρη, μ  δ  π μπαν ποσκ δμαινε θεο σιν·Ἥ ὴ ὴ ά ἀ ύ ῖ
ο  μ ν γ ρ τιμ  γε μ  σσεται. λλ  κα  κτωρὐ ὲ ὰ ή ί᾿ ἔ ἀ ὰ ὶ Ἕ
φ λτατος σκε θεο σι βροτ ν, ο  ν λ  ε σ ν·ί ἔ ῖ ῶ ἳ ἐ Ἰ ίῳ ἰ ί
ς γ ρ μοιγ , πε  ο  τι φ λων μ ρτανε δ ρων ὣ ά ἔ ᾿ ἐ ὶ ὔ ί ἡ ά ώ … “ 
Ihr antwortete drauf der Herrscher im Donnergewölk Zeus:
„Eifere nicht, o Here, so unmutsvoll mit den Göttern.
Zwar nicht gleicher Würde genießen sie; aber auch Hektor
War ja den Göttern geliebt vor den Sterblichen allen in Troja;
Also auch mir! denn nimmer versäumet’ er köstliche Gaben … “
(Übs. J. H. Voß)246. 
Zeus’ ausgleichende Wirkung und die Allgemeingültigkeit seiner  βουλή zeigt sich 
also am Ende darin, dass er die beiden „Grundkollisionen“, die am Beginn des 24. 
Gesang genannt  werden,  zusammengeführt  hat  auch gegen den  Widerstand  aller 
Götter,  bzw.  darin,  dass  er  das  notwendige  Resultat  aus  diesen  ursprünglichen 
Ereignissen  hervorgehen  lässt.  Seine βουλή kann  also  nicht  nur  in  dem 
Momentanentschluss bestehen, der Thetis ihre Bitte zu gewähren und ihrem Sohn 
Ruhm zu verschaffen, sondern muss vielmehr auch die mythische Vorgeschichte im 
Blick  haben.  Dabei  lässt  sich  aber  keine  Priorität  einer  „Achilleus-“  oder  einer 
„Paris-Linie“ feststellen,  da beide  Handlungen notwendig miteinander verbunden 
sind. 
Geht man von der Achilleus-Linie aus, so ist klar, dass Achilleus, da er aus der 
Verbindung  von  Thetis  und  Peleus  entstammt,  wenn  er  sich  für  den  Ruhm 
entscheidet,  als  der  größte  Held  in  einem  Krieg  zwischen  zwei  gewaltigen 
Völkerverbänden hervortreten muss. Der Krieg, in dem sein Ruhm hervortritt, kann 
jedoch nicht aus seinem eigenen Interesse entstanden sein, da sonst eine Lösung in 
einem  Zweikampf  wie  in  dem  zwischen  Menelaos  und  Paris  denkbar  wäre. 
Vielmehr steht er in einem Konflikt, der, wie er selbst sagt, ihn nicht betrifft. Dieser 
Umstand  ist  auch  absolut  notwendig  deshalb,  weil  er  sich  aus  dem  Kampf 
zurückziehen  können  muss.  Sein  Vorrang  vor  allen  anderen  Griechen  kann  nur 
dadurch bewiesen werden, dass sein Gegner alle anderen Griechen besiegt, nachdem 
Achilleus  von Agamemnon beleidigt  aus  dem Kampf ausscheidet.  Dadurch wird 
klar, dass Achilleus nicht nur zur Eroberung Troias, sondern vor allem zum bloßen 
Überleben der Griechen notwendig ist.
Nur dadurch aber, dass Achilleus Hektor tötet und höchsten Ruhm erlangt wird 
der  Untergang Troias  besiegelt,  der  aus  der  Parislinie  notwendig  resultiert.  Sein 
Schicksal ist notwendig mit dem Troias verbunden. Dabei vermag Zeus den Hektor, 
Sprachwissenschaftliche und historische Klassifikation, Göttingen 1982, 300 f.
246 Il. XXIV, 64 ff.
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dessen  Ehrenstellung  bei  den  Göttern  er  abschließend  selbst  direkt  nach  Heras 
Erzählung  von  der  Hochzeit  des  Peleus  und  der  Thetis  erwähnt,  zu  einem 
Parallelachilleus  hoch  zu  stilisieren,  der  beinahe  das  Schiffslager  der  Griechen 
vernichtet und der die Waffen seines Feindes erhält.
Der  Vereinigungspunkt  beider  ist  der  Tod des  Patroklos,  durch  den  Hektor 
seinen  eigenen  Untergang  und  den  Troias  besiegelt,  aber  auch  Achilleus  zu 
unsterblichem  Ruhm  gelangt,  da  er  mit  Hektor  eigentliche  auch  schon  Troia 
auslöscht. 
Mit der Entscheidung des Achilleus und mit dem Parisurteil liegen zwei solcher 
Handlungsauslöser  vor,  von  denen  Hegel  im  Kapitel  über  den  „wahren  Geist“ 
spricht. Sie sind diejenigen Taten, durch welche jeweils eines der sittlichen Gesetze 
als negativ gesetzt und nicht in seiner Berechtigung anerkannt wird, und durch die 
der  Täter  in  Schuld  gerät.  Diese  Taten  sind  aber  absolut  notwendig,  damit  das 
Bewusstsein zur Realität gelangt, über welches in der Religion Selbstbewusstsein 
erlangt werden soll.
Bezeichnet man mit logischen Kategorien das Bewusstsein als das „Urteil“ und 
das Selbstbewusstsein als den „Schluss“, so kann man sagen, dass in der „Ilias“ mit 
der βουλ  ή des Zeus der Schluss aus diesen beiden Urteilen, nämlich dem Parisurteil 
und  der  Entscheidung  des  Achilleus,  dargestellt  wird.  Dabei  ist  dieser 
Zusammenschluss nicht als Zusammenfügung zweier heterogener Teile aufzufassen, 
sondern  als  der  Zusammenschluss  des  ursprünglichen  Einen,  welches  durch  die 
Urteile erst seine Teilung erfahren hat247.
Tatsächlich wird auch am Ende des Epos auf allen Ebenen diese Einheit, die 
absolute  Ausgewogenheit  wiederhergestellt  und  erneut  ein  Ruhepunkt  erreicht. 
Thetis’ Sohn hat unsterblichen Ruhm erlangt, den trojanerfeindlichen Göttern ist der 
Untergang  Trojas  gewiss,  die  beiden  Toten  sind  verbrannt  und  damit  die 
uneingeschränkte Gültigkeit der βουλή des Zeus demonstriert. Wie bei der Hochzeit 
von  Peleus  und  Thetis  sind  auch  wieder  alle  Götter  geeint  und  ihre  Konflikte 
beigelegt.
IV.  Der  Künstler  als  zusammenfassende  Einheit  des  Allgemeinen  und 
Besonderen
Folgt  man dem Aufbau von Hegels  Kunstphilosophie,  so ist  das  letzte,  was am 
Kunstwerk zu betrachten bleibt, der Künstler.
Im  Bereich  des  geistigen  Kunstwerks  besteht  die  Aufgabe  des  Künstlers, 
welcher das andere Extrem zur Notwendigkeit ist, darin, in seiner Vorstellung eine 
einheitsvolle Totalität hervorzubringen und diese Vorstellung in der Sprache, dem 
Medium der Allgemeinheit, darzustellen.
Im dritten Teil der „Ästhetik“, welcher sich mit den Einzelkünsten beschäftigt, geht 
Hegel kaum mehr auf den Künstler ein, über den er bereits im ersten, allgemeinen 
247 Vgl. Hegel, Logik II, TA Bd. 6, 304: „Das Urteil ist  die Diremtion des Begriffs durch sich 
selbst; diese Einheit ist daher der Grund, von welchem aus es nach seiner wahrhaften Objektivität 
betrachtet  wird.  Es  ist  insofern die  ursprüngliche  Teilung des  ursprünglichen Einen;  das  Wort 
Urteil bezieht sich hiermit auf das, was es an und für sich ist.“.
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Teil  das  Wesentliche  gesagt  hat.  Aufgrund  dieses  Umstandes  kann  schwerer 
angegeben  werden,  welchen  Unterschied  Hegel  zwischen  dem  Künstler  der 
Tragödie und dem des Epos sieht. Sophokles wie Homer sind für ihn gleichermaßen 
originelle Künstler, deren „einzig große Manier“ es ist, „keine Manier zu haben“248.
In  der  „Phänomenologie“  kann  man  folgenden  Unterschied  zwischen  dem 
epischen und tragischen Künstler feststellen, dass nämlich der Sänger des Epos „in 
seiner Vorstellung“ untergeht, wohingegen in der Tragödie der „Held … selbst der 
Sprechende“ ist249.
Freilich  könnte  man,  um  dieses  Unterscheidungskriterium  zu  entkräften,  in 
Hinblick  auf  die  „Ilias“  argumentieren,  dass  auch  in  ihr  der  Künstler  in  den 
zahlreichen  direkten  Reden  selbst  jeweils  als  einer  der  Helden  auftritt,  doch  ist 
dieser Unterschied für Hegels Kunstphilosophie nicht  so bedeutend, dass es sich 
lohnt, sich damit auseinander zu setzen. 
Wichtiger  an  Hegels  Sichtweise  ist,  dass  sie  Homer  als  einen  Künstler 
betrachtet, der eine in besonderer Weise herausragende Totalität schafft. Er zeigt 
nicht nur einen beliebigen Schluss von einem Allgemeinen auf ein Einzelnes über 
ein Besonderes, sondern er präsentiert alle diese Momente, in die sich jede Totalität 
und  somit  auch  ein  vollkommenes  Kunstwerk  gliedern  muss,  selbst  schon  als 
einheitsvolle Totalitäten. Denn Homer stellt sowohl die Seite des Allgemeinen, der 
Götter, als auch die des Besonderen, der Menschen, jeweils in ihrer Gesamtheit dar. 
Dabei  gelingt  es  ihm, diese Gesamtheiten nicht  nur  durch bloße  Aufzählung als 
zusammenhanglose Mengen darzustellen, sondern er lässt sie in ihrer Bewegung um 
ihre einheitsstiftenden Zentren als geordnete Ganzheiten erscheinen.
Das  Pantheon  wird  einerseits  in  seiner  Vielfalt  und  andererseits  in  seiner 
Orientierung auf Zeus hin gezeigt, die Panhellenen werden ebenso wie die Trojaner 
und ihre Hilfsvölker in ihrer Gesamtheit aufgezählt, aber auch in ihrer Abhängigkeit 
von jeweils einem einzigen Helden dargestellt. Dabei glückt es dem Dichter, diesen 
Krieg  zweier  bedeutender  Völkergruppen  auf  die  eigentliche  Struktur  des 
Bewusstseins der Kunstreligion, auf diejenige des wahren Geistes, zurückzuführen, 
nämlich auf den Konflikt von menschlichem und göttlichem Gesetz, indem er die 
Auseinandersetzung von Achilleus und Hektor mit diesem Konflikt identifiziert.
Motiviert erscheint die Bewegung sowohl der göttlichen wie der menschlichen 
Ebene durch zwei Urteile, das Parisurteil und Achilleus’ Entscheidung. Von dieser 
zeigt sich, dass sie ihren Ursprung im sagenchronologischen Anfang des Epos, in 
der Hochzeit von Peleus und Thetis, hat und dass sie letztlich der Hauptträger der 
Handlung  ist.  Im  Gegensatz  zum  Parisurteil,  das  außerhalb  der  erzählten 
Begebenheit  stattfand,  lässt  der  Dichter  diese  alles  um  sich  versammelnde 
Entscheidung des Achilleus  erst  im Verlauf  der  von ihm dargestellten Handlung 
vollzogen werden. Diese Entscheidung nimmt ein Charakter vor, den der Dichter 
anhand einer Fülle von Szenen so darstellt,  dass deutlich wird,  dass er nicht nur 
einem  einzigen  Pathos  hingegeben  ist,  sondern  als  vollständige  Figur  auch 
dasjenige,  wogegen  er  sich  entschließt,  kennt.  Der  Künstler  kontrastiert  diesen 
Charakter  durch  eine  nicht  weniger  vollkommene  Figur,  die  den  Göttern  nicht 
minder  lieb  ist  als  Achilleus,  durch  Hektor.  An  der  notwendig  im  Untergang 
248 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 385.
249 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 534.
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endenden  Kollision  dieser  beiden  Personen  lässt  der  Dichter  die  Gerechtigkeit 
erscheinen, welche im Wirken der μο ρα ῖ und des sie garantierenden Zeus besteht.
Die Notwendigkeit,  mit der das Geschehen abläuft, ist,  wenn sie aus Hegels 
Sichtweise  des  geistigen  Kunstwerks  als  religiösen  Ausdrucks  angesehen  wird, 
keine vom Künstler selbst produzierte, und der Leser oder Hörer muss sich nicht erst 
von der Stringenz des Erzählten überzeugen, sondern die Notwendigkeit, mit der das 
Epos abläuft, ist die Notwendigkeit schlechthin, die κρατερ  ν γκηὴ ἀ ά . Der Genialität 
des  Künstlers  ist  es  zuzuschreiben,  dass  er  einen  winzigen  Ausschnitt  aus  dem 
Wirken dieses Prinzips so geschlossen dargestellt und den Ausschnitt so geeignet 
gewählt hat, dass sich an ihm die Götter- und Menschenwelt vollständig präsentieren 
kann.  Damit  hat  der  Dichter  die  höchste  Aufgabe  erfüllt,  die  dem Künstler  laut 
Hegel zukommt, nämlich die Versöhnung von Allgemeinheit und Besonderheit in 
einem sinnlich wahrnehmbaren Element darzustellen.
Zusammenfassung
Im  vorhergehenden  Kapitel  versuchten  wir  darzustellen,  wie  eine  idealistische 
Interpretation der „Ilias“ aussehen könnte. Hegel selbst liefert eine solche nicht, da 
er in der „Ästhetik“ das Epos im allgemeinen bespricht. Wir sahen jedoch, dass ihm 
die „Ilias“ als eines seiner Hauptreferenzwerke dient, weshalb man durchaus den 
Versuch einer derartigen Zusammenschau seiner Deutung der „Ilias“ unternehmen 
kann.
In dem Kapitel über „Hegel und die Ilias“ hoben wir gegenüber Hegel stärker 
die Tragödienelemente, die sich an der „Ilias“ feststellen lassen, hervor. Einerseits 
kann die Oberherrschaft des Götterkönigs über den Götterhimmel, die für Hegel ein 
Kennzeichen der Tragödie ist, auch dem Zeus der „Ilias“ zugesprochen werden, und 
andererseits kann man in der „Ilias“ ähnlich wie in der Tragödie eine Zweiteilung 
des  Konflikts  erkennen,  der  gemäß  der  Grundstruktur  der  Welt  der  Sittlichkeit 
verläuft und der den Götterhimmel in Bewegung bringt, wobei man in Hinblick auf 
die beiden menschlichen Zentren, um die sich allmählich das gesamte Geschehen 
anordnet, Achilleus als den Vertreter des göttlichen und Hektor als den Verfechter 
des menschlichen Gesetzes auffassen muss.
a) Die Hypothek einer Darstellung der hegelschen Eposphilosophie
Wie Hegel am Anfang der „Ästhetik“ hervorhebt, ist die Kunstphilosophie nur ein 
Teilbereich der Philosophie, welcher viele Voraussetzungen macht und in welchem 
„von der wissenschaftlichen Strenge nachgelassen werden“ muss250. Wir stehen mit 
dieser  Arbeit  in  einer  noch  stärkeren  Abhängigkeit  vom logisch-metaphysischen 
Überbau, da wir diesen Teilbereich des Systems, die „Ästhetik“ referiert haben und 
dabei einige hundert Seiten philosophischer Darstellung auf etwas mehr als hundert 
Seiten  Referat  verkürzten.  Deshalb  kann  nur  noch  einmal  behauptet,  aber  nicht 
bewiesen  werden,  dass  die  Einarbeitung in  Hegels  Denken notwendig ist,  damit 
einem  nicht  die  von  ihm  ausgehende  Kunstinterpretation  als  schöngeistige 
250 Ästhetik I, TA Bd. 13, 26.
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Erzählung erscheint. Lässt man sich auf das System ein, so erkennt man alsbald, 
welch eine zentrale Stellung in ihm die griechische Dichtung einnimmt. Deshalb 
kann  bei  aller  Vielfältigkeit  dieser  Philosophie  aus  dem  Versuch,  ihrer 
Grundstruktur nachzugehen,  viel  für  das Verständnis von Hegels Sicht  des  Epos 
gewonnen werden.  Wir  versuchten dadurch,  dass  wir  uns  um ein  Verstehen der 
wenigen Absätze der „Phänomenologie“, die das Epos behandeln, bemühten, eine 
Ahnung von dieser Struktur zu gewinnen,.
b) Synchrone und diachrone Darstellung des Epos bei Hegel
Blickt  man  vom  heutigen  Standpunkt,  nachdem  seit  Hegels  Kunstvorlesungen 
mehrere Generationen von Homerforschern ihre Arbeiten hervorgebracht haben, auf 
die „Ästhetik“,  drängt sich zunächst eine negative Charakterisierung von Hegels 
Sicht der „Ilias“ auf. Man kann sich in einer Aufzählung dessen ergehen, was der 
Philosoph  nicht  beachtet  hat:  die  Textgenese  im  weitesten  Sinn,  die 
Religionsgeschichte, die geschichtliche Dimension (sowohl der im Epos erzählten 
Zeit sowie derjenigen Epoche, in welcher das Epos erzählt wurde).
In der „Ästhetik“ fungiert die „Ilias“ als Beispiel eines vollendeten Kunstwerks 
der höchsten Kunstart, der Poesie, an dem alle Teile eines Kunstwerks synchron 
besprochen werden können. In der „Phänomenologie“ hingegen hat Hegel auch das 
Diachrone sehr wohl im Blick, wobei er erkennen lässt, dass er auf der Höhe der 
zeitgenössischen historischen und religionsgeschichtlichen Forschungen steht251. Das 
„geistige  Kunstwerk“,  welches  er  in  der  „Phänomenologie“  bespricht,  ist  das 
Resultat  einer  Bewegung,  an  deren  Ende  die  „elementaren“  Mächte  zu 
anthropomorphen Göttern werden, sich ein „Gesamthimmel“ und ein „Gesamtvolk“ 
bildet; diese „eine Nation“ verbindet sich freilich zunächst nur zu einer begrenzten 
Unternehmung, nämlich dem Zug nach Troja, und stellt noch nicht „einen Staat“ 
dar252.
Des weiteren ist festzuhalten, dass in dieser „Kunstreligion“ nicht ein beliebiger 
Inhalt  reflektiert  wird,  sondern  die  Gesellschaftsform  der  Polis  und  ihre 
fundamentalen, sie tragenden Mächte, nämlich die Familie und die Gemeinschaft. 
Diese  Struktur  der  Gesellschaft  ist  für  Hegel  nicht  nur  irgendeine,  sondern  sie 
repräsentiert die unmittelbare Wahrheit des Geistes. 
c) Die „Ilias“ als Religion
Fundamental für das Verständnis von Hegels Philosophie des Epos ist, dass er die 
„Ilias“ als Ausdruck der Religion bestimmt. Die Religion hat für Hegel die Form der 
Vorstellung  und  der  in  ihr  vorgestellte  Gott  oder  Mensch  erhält  eine  bestimmte 
Gestalt, z. B. die des Achilleus oder die des Zeus. Im „geistigen Kunstwerk“, dessen 
erster  Ausdruck  die  „Ilias“  ist,  kommt  nicht  mehr,  wie  in  den  früheren 
Religionsstufen, nur ein einzelner Mensch oder ein einzelner Gott zur Anschauung, 
sondern beinahe die gesamte Welt wird in die Phantasie hereingenommen. Einzig 
die Notwendigkeit,  das Schicksal,  bleibt  jenseits dieses Vorstellungsbereiches.  In 
251 Zu Hegels Bezugnahme auf die Arbeiten von Creuzer vgl. oben Anm. ► und Anm. ►.
252 Phänomenologie, TA Bd. 3, 529 f.
118                
                                                                        
dieser „Außenstellung“ der Notwendigkeit liegt begründet, dass Hegel das geistige 
Kunstwerk  als  den  unmittelbaren  Vorläufer  zum Christentum bestimmt.  Erst  im 
Christentum wird  die  Notwendigkeit  von  der  Vorstellung  erfasst  und  schlägt  in 
Freiheit um. 
Trotz ihrer Betrachtung des Epos als einer Manifestation der Religion ist die 
idealistische Deutung der Einheit der „Ilias“ nicht grundsätzlich unzugänglich für 
die philologische Forschung, und Hegel kritisierte auch nicht die Textzergliederung 
der Analytiker an sich, sondern ihr Resultat, nämlich die Leugnung der Einheit des 
Epos. Einer derartigen Zerstückelung steht bei Hegel entgegen, dass er die „Ilias“ als 
eine „poetische Bibel“ der Griechen auffasst253. Die idealistische Argumentation für 
die Einheit dieser „Bibel“ gründet weder in dem Insistieren auf einer überlieferten, 
dogmatischen Behauptung der göttlichen Inspiration, noch in dem Aufzeigen von 
textlichen Übereinstimmungen, sondern in dem Erfassen des „Geistes“, der sich in 
der Religion zeigt. Diese Religion ist das Selbstbewusstsein des Geistes, der diese 
Einheit gewährt; im Falle der „Ilias“ ist es der Sänger, der in seinem sprachlichen 
Kunstwerk den gesamten Götterhimmel und die vollständige menschliche Welt zur 
Vorstellung  bringt;  Homer  und  Hesiod  haben  so  „den  Griechen  ihre  Götter 
gemacht“, wie Hegel in Anspielung auf die bekannte Herodotstelle formuliert254. Mit 
dieser  Einschätzung  des  Epos  als  eines  „geistigen  Kunstwerks“  verlässt  die 
Philosophie freilich den Bereich der Philologie.
d)  Ausschließliche  Vergleichbarkeit  der  Philosophie  des  Epos  mit  anderen 
philosophischen Theorien
Wiederholt hat sich uns die Inkompatibilität der philosophischen Perspektiven und 
der  Zugangsweisen  der  Philologie  gezeigt,  und  abschließend  muss  noch  einmal 
gesagt  werden,  dass  die  Philosophie  nur  vergleichbar  mit  Philosophie  ist;  im 
konkreten  Fall  der  hegelschen  „Ästhetik“  des  Epos  müsste  der  Vergleich  mit 
anderen  philosophischen  Theorien  des  Epos  gesucht  werden.  Um eine  derartige 
Gegenüberstellung geht es uns hier aber nicht; wir können nur auf den möglichen 
Vergleich mit  dem heute  vielleicht  bekanntesten  philosophischen Werk,  welches 
Homerisches  zu  seinem  Gegenstand  macht,  hinweisen.  Wollte  man  Hegels 
Eposphilosophie  einer  anderen  Philosophie  gegenüberstellen,  so  böte  sich  der 
„Exkurs über Odysseus“ in der „Dialektik der Aufklärung“ von M. Horkheimer und 
T. W. Adorno an255. Darin wird Odysseus als Prototyp des aufgeklärten Menschen 
präsentiert,  der  alles  seiner  Herrschaft  unterwirft  und  die  Welt  entdämonisiert. 
Hegels Sicht des Epos ist nicht weniger radikal als diese so bekannte Deutung der 
Figur des Odysseus. Dem Odysseus in Horkheimers und Adornos Deutung wäre bei 
Hegel  nicht  Achilleus  gegenüberzustellen,  sondern Homer.  Bei  Hegel wird nicht 
eine  im  Epos  dargestellte  Figur,  sondern  das  Selbst  des  Sängers  gänzlich 
253 Ästhetik III, TA Bd. 15, 331, vgl. oben ►.
254 Philosophie der Religion, TA Bd. 17, 119. Für die Stellen, an denen Hegel die Herodotstelle 
nennt, vgl. oben Anm. ►.
255 M.  Horkheimer  –  T.  W.  Adorno,  Dialektik  der  Aufklärung.  Philosophische  Fragmente, 
Frankfurt a. M. 1988, 50 ff.
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„weltmächtig“  –  der  Künstler  nimmt  alles  in  seinen  vorstellenden  Blick,  dessen 
Inhalt er im Element der Sprache für die Allgemeinheit zugänglich macht.
Damit ist der Sänger das eine Extrem des Schlusses, welchen das Epos darstellt. 
Der Schluss vom Einzelnen über das Besondere auf das Allgemeine ist, das sei zum 
Abschluss der philosophischen Anmerkungen nochmals in Erinnerung gerufen, die 
grundlegende Struktur für alle hegelsche Philosophie. Das Allgemeine im Epos sind 
die  Götter  und  das  Besondere  die  Menschen.  Das  zweite  Extrem der  Einzelheit 
neben dem Sänger ist die Moira, welche zugleich die übermächtige Allgemeinheit 
ist, welche die Menschen ebenso wie die Götter beherrscht, und von welcher wir 
gesehen haben, dass sie in Hegels Auffassung die „reine Kraft des Negativen“ ist256. 
e) Möglicher Gewinn für die Philologie
Für die Philologie kann zweierlei aus dieser Zusammenschau der Eposphilosophie 
Hegels  gewonnen  werden:  einerseits  eine  Differenzierung  der  Meinungen  über 
Hegels Kunstphilosophie, welche zumindest aufgrund ihrer Wirkung, die sie in den 
verschiedensten  Bereichen  gezeitigt  hat,  bekannt  ist.  Diese  Differenzierung  soll 
ermöglichen, dass der Philosophie ihre Eigenberechtigung zugesprochen wird und 
die hegelschen Positionen nicht missverstanden werden.
In Hinblick auf  solche  möglichen Missverständnisse  wollten  wir  u.a.  darauf 
aufmerksam machen, dass es Hegel nicht primär um das Selbstbewusstsein geht, das 
dem „homerischen  Menschen“  zukommt,  sondern  um das  Selbstbewusstsein  des 
Menschen, der die „Ilias“ zum Gegenstand seiner religiösen Vorstellung hat.
Gerade  im  Zusammenhang  mit  der  Frage  nach  der  Bedeutung  von 
„Selbstbewusstsein“ zeigt sich das Faszinierende an der Beschäftigung mit Hegels 
Eposphilosophie, dass nämlich ein einziger Teil dieses Denkens (der Forderung der 
philosophischen Stringenz gemäß) zu dem gesamten System führt und schließlich 
alles als aus einem Stück heraus gedacht erscheint. Jede Fragestellung, die bei Hegel 
im Zusammenhang mit  dem Epos behandelt  wird,  ist  in gewisser  Weise mit  der 
anderen verzahnt: will man Hegels Verwendung des Ausdrucks „Selbstbewusstsein“ 
nachvollziehen, führt dies zur Frage nach dem Begriff der „Vorstellung“, woraus 
sich Hegels Erklärung für das Zusammenwirken der Menschen und Götter als sein 
Argument für die Einheit des Epos ergibt. Dabei betont Hegel, dass Religion, Kunst 
und Philosophie gemeinschaftlich die Darstellung des Wahren, das für ihn letztlich 
das Göttliche ist, zur eigentlichen Aufgabe haben, wobei die Kunst diejenige Seite 
übernimmt, das Wahre in sinnlich wahrnehmbarer Form darzustellen. 
Der zweite Nutzen, den man aus einer Einarbeitung in Hegels System gewinnen 
mag, besteht weniger in einer historischen Erkenntnis,  als  in einer Anregung zur 
Diskussion:  wenn  man  zwar  nicht  philosophisch  nachvollziehend,  aber  mit 
Bemühung um die von der eigenen Disziplin geforderte philologische Redlichkeit 
die von Hegel verwendeten, klar definierten Begriffe zu verstehen trachtet, erfahren 
die  eigenen,  vielleicht  weniger  deutlich  bestimmten  Termini,  die  bei  der 
Interpretation der Dichtung in Anwendung kommen, eine Infragestellung.
f) Versuch eines abschließenden Urteils
256 S. oben ►.
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Gegenüber der Frage nach der Wirkung von Hegels Philosophie hat in dieser Arbeit 
die Auseinandersetzung mit seiner Begrifflichkeit  das Übergewicht gewonnen. In 
der  Diskussion,  wie  über  Dichtung  gesprochen  wird  oder  werden  kann,  liegt 
offenbar auch das größere Interesse an Hegel in der Philologie begründet.
Wenn  zum  Abschluss  ein  Urteil  über  das  Ergebnis  dieser  Untersuchung 
abgegeben werden soll, so muss man sagen, dass innerhalb von Hegels System sehr 
schlüssig und auch konkret über die „Ilias“ gesprochen werden kann. Das liegt nicht 
nur daran, dass das System selbst widerspruchsfrei ist, sondern vor allem daran, dass 
das griechische Epos ein zentraler Faktor dieses Denkens ist. Im Gegensatz zu den 
Werken vieler späterer Philosophen, in welchen der griechische Mythos den Stoff zu 
einem  Exkurs  oder  zu  einer  historischen  Analyse  abgibt257,  ist  die  griechische 
Dichtung ein integraler Bestandteil von Hegels Philosophie. Des weiteren muss man 
sagen, dass es sich bei  dem hegelschen nicht um ein beliebiges,  mathematisches 
System handelt, dessen Axiome auch anders angenommen werden könnten, sondern 
Hegels  Philosophie  erhebt  den Anspruch,  die  Totalität  der  Welt  dem Begriff  zu 
vindizieren. Die „Ästhetik“ ist dabei ein Teilbereich der Geistphilosophie, und das 
Epos und die Tragödie ihrerseits sind der Abschluss dieses Teilbereichs.
Das System selbst erlaubt jedoch, wenn man es ernst nimmt, schließlich keinen 
Standpunkt mehr, der außerhalb von ihm liegt. Nicht geringer als die Schwierigkeit, 
in das Denken Hegels einzudringen, ist diejenige, wieder aus ihm herauszukommen. 
Wir  wollen  jedoch  zur  Frage  zurückgehen,  wie  über  Dichtung  gesprochen 
werden  kann.  Bei  ihr  könnte  nämlich  die  Kritik  an  Hegels  Kunstphilosophie 
einsetzen, insofern man darauf reflektiert, dass diese Problemstellung selbst schon 
durch Hegels Philosophie beeinflusst ist. Am Beginn der „Ästhetik“ legt Hegel dar, 
dass die Neuzeit „über die Stufe hinaus“ ist,  „auf welcher die Kunst die höchste 
Weise ausmacht, sich des Absoluten bewußt zu sein“258. Für diese neue Stufe bleibt 
die Kunst ein „Vergangenes“, und das neue Interesse ist, über die Kunst zu urteilen: 
„Was durch die Kunstwerke jetzt in uns erregt wird, ist außer dem unmittelbaren 
Genuß  zugleich  unser  Urteil,  indem  wir  den  Inhalt,  die  Darstellungsmittel  des 
Kunstwerks  und  die  Angemessenheit  und  Unangemessenheit  beider  unserer 
denkenden Betrachtung unterwerfen.“  (25).  Wenn  Hegel  die  Kunst  als  „für  uns 
Vergangenes“  bezeichnet,  liegt  dies  in  seiner  Ansicht  begründet,  dass  für  den 
neuzeitlichen  Menschen  nicht  mehr  die  Kunst  die  Religion  am  adäquatesten 
ausdrückt, sondern die Innerlichkeit des Gläubigen und die Philosophie, welche die 
Vorstellung der Religion begreift. Diese Einschätzung der Kunst blieb bekanntlich 
in der Folgezeit nicht unwidersprochen.
Damit ist der eine Fragenkomplex angegeben, auf den eine Beschäftigung mit 
Hegels  Kunstphilosophie  deuten  muss.  Diese  Beschäftigung  muss  zu  einer 
257 Neben dem bereits  erwähnten Werk von Horkheimer  und Adorno seien nur  aufgrund ihrer 
momentanen Popularität exemplarisch die Arbeiten von M. Foucault genannt, vgl. v.a. L’usage des 
plaisirs.  Histoire  de  la  sexualité,  Bd.  2,  Paris  1984  (Der  Gebrauch  der  Lüste.  Sexualität  und 
Wahrheit, Bd. 2, Frankfurt a. M. 1989). Seine Sicht der Antike wurde aus philologischer Sicht 
kritisiert von W. Detel, Macht, Moral, Wissen. Foucault und die klassische Antike, Frankfurt a. M. 
1998.  
258 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 25.
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Auseinandersetzung mit den verschiedenen Ansichten zur Kunst führen, die sich im 
20.  Jahrhundert  entwickelten  und  die  großteils  durch  die  Existenzphilosophie 
geprägt  sind:  einerseits  wird  der  Kunst  die  Priorität  vor  der  Philosophie 
zugesprochen und andererseits tritt, zumindest was die Poesie betrifft, der endliche 
Mensch in das Zentrum der Dichtung als auch der Diskussion über die Dichtung. Im 
Kapitel über die „Ilias“ merkten wir einiges darüber an, wie sich die Blickweisen der 
Philologie im 20. Jahrhundert, die den Menschen, der in der Dichtung dargestellt 
wird, erfassen will, und die Versuche der idealistischen Philosophie, die Totalität der 
Dichtung als Leistung des Geistes zu begreifen, unterscheiden.   
Der  andere  Fragenkomplex,  auf  den  eine  Beschäftigung  mit  Hegels 
Terminologie der Kunstphilosophie führt, weist in die entgegengesetzte Richtung, in 
den Bereich dessen, was vor Hegel liegt. Untersucht werden müsste die Herkunft 
seiner Begriffe, was hier unberücksichtigt blieb. Eine derartige Untersuchung könnte 
zeigen, dass es auch in der hegelschen Begrifflichkeit eine sozusagen „verdeckte“ 
Stoarezeption gibt. Wenn dem so wäre, bedürfte z.B. auch eine Gegenüberstellung 
von  Hegels  „Ästhetik“  und  „vorstoischen“  Kunstkonzepten  wie  desjenigen  des 
Aristoteles eigener hermeneutischer Überlegungen259.
Ein Nachspiel auf der historischen Bühne
                                                                                        Der Wolfische Homer
                             
Sieben Städte zankten sich darum, ihn geboren zu haben;
                    Nun da der Wolf ihn zerriß, 
nehme sich jede ein Stück.
Goethe, Xenion Nr. 264
Man  könnte  Hegel  auch  in  Bezug  auf  seine  Auffassung  der  „Griechen“  als 
kongeniales philosophisches Pendant zu J. W. Goethe betrachten. Die wechselseitige 
Beeinflussung von Hegel und Goethe, die in derselben Nacht auf ihren Geburtstag 
anstoßen konnten, ist in den verschiedensten Bereichen ihres Schaffens feststellbar, 
und  beide  sprachen  einander  immer  wieder  Worte  der  gegenseitigen  Würdigung 
aus260.
259 Vgl. Schmitt, Die Moderne und Platon, v.a. 294 ff.
260 G. W. F. Hegel wurde am 27.  August (1770), J. W. Goethe am 28.  August (1749) geboren 
(Hegel schreibt in einem Bericht über die Feier seines 56. Geburtstags am 27. August 1826: „so 
verknüpften wir dann um Mitternacht meinen mit Goethes Geburtstag, dem 28ten.“ Briefe von und 
an Hegel, hrsg. von J. Hoffmeister, Bd. 3, 3. Aufl., Hamburg 1969, 136; vgl. auch F. Wiedmann, 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 19. Aufl., Reinbek bei Hamburg 1999, 112).
Zum Verhältnis der beiden Denker vgl. P. Tillich, Hegel und Goethe. Zwei Gedenkreden, Tübingen 
1932 (Sammlung gemeinverst. Vortr.; 158); H. Falkenheim, Goethe und Hegel,  Tübingen 1934 
(Heidelberger  Abh.  zur  Philosophie  und  ihrer  Geschichte;  26)  –  vgl.  v.a.  das  zweite  Kapitel: 
„Gemeinsamer epischer Lebensgrund von Goethe und Hegel“ (5 ff.; 22 f. über Goethe und Wolf); 
Goethe, Hegel. Briefwechsel. Nachw. von H. Bauer, Stuttgart 1970 (Denken, Schauen, Sinnen; 42); 
Althaus, Hegel, 408 ff. 
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Der Dichter Goethe wird nicht zuletzt zu homerischen Fragestellungen immer 
wieder  gleichsam als  „Autorität  außer  Konkurrenz“  zitiert.  A.  Lesky etwa nennt 
Goethe  an  zwei  Stellen,  die  Kernpunkte  der  bisher  behandelten  Problematik 
betreffen. Zu dem Thema des Zusammenspiels von Menschen und Götter im Epos 
schreibt er: „Vielmehr scheint Walter Nestle in die Mitte der hier erörterten Fragen 
getroffen zu haben, wenn er die Sinnesänderung Achills im letzten Gesange der Ilias 
als  ‚Bestandteil  der  Gesamtwirklichkeit,  der  göttlichen  und  der  menschlichen‘ 
bezeichnet. Goethe hat „Gesamtwirklichkeit“ dieser Art mit jener Unmittelbarkeit 
erfaßt, mit der bei ihm immer wieder Griechisches da ist“261; und in Bezug auf die 
Homeranalyse  formuliert  Lesky  folgendes:  „Längst  hat  sich  ihr  eine  andere 
Betrachtung der hom. Dichtung gegenübergestellt, deren Grundlagen in einer Reihe 
bedeutender Werke geschaffen und verstärkt wurde. Goethe, dessen wechselnde, im 
wesentlichen aber  ablehnende Stellung zu Wolf  ein  fesselndes  Kapitel  deutscher 
Geistesgeschichte bildet, hat mit Bezug auf die Wertung der hom. Dichtung 1821 in 
den  Annalen  geschrieben:  ‚Es  war  eine  Umwälzung  der  ganzen  Weltgesinnung 
nötig,  um der  alten Vorstellung wieder  einigermaßen Luft  zu machen.‘  Das war 
damals  mehr  Prophetie  als  Wirklichkeit,  fand  aber  seine  Bestätigung darin,  daß 
gerade  die  Zeit  nach  dem  ersten  Weltkriege  einen  Wandel  der  Auffassung 
herbeiführte.“262. 
In Hinblick auf den Denker Hegel wäre zu diesen beiden Zitaten zu sagen, dass 
er  die  „Gesamtwirklichkeit“  nicht  unmittelbar,  sondern  vermittelt  durch  die 
Philosophie  zu erfassen strebte,  damit  wesentlich an dem genannten  Kapitel  der 
Geistesgeschichte mitschrieb und schließlich nicht unwesentlich zur „Umwälzung 
der  ganzen Weltgesinnung“ beitrug;  in Bezug auf  die  Auffassung der  „Ilias“ als 
Einheit ist ihm wohl nicht weniger divinatorische Fähigkeit als seinem poetischen 
Pendant Goethe zuzubilligen.
261 Lesky, Göttliche und menschliche Motivation, 44 f.
262 A. Lesky, s.v. Homeros, RE Suppl. XI (1968), 776 f. Goethe bezieht sich mit dieser Aussage in 
den „Tages- und Jahres-Heften“ (Goethes Werke. Hrsg. im Auftrage der Großherzogin Sophie von 
Sachsen, Bd. 36 (1. Abt.), Weimar 1893, 190) hauptsächlich auf das Homerbuch von Carl Ernst 
Schubarth („Ideen über Homer und sein Zeitalter. Eine ethisch-historische Abhandlung“, Breslau 
1821),  welches  Goethe  an  mehreren  Stellen  lobend  erwähnt  und  welches  ihn,  der  sich  sehr 
eingängig mit Wolfs „Prolegomena“ beschäftigt  hatte,  wieder zu einer ganzheitlichen Sicht  der 
„Ilias“ brachte (vgl. Goethes zahlreiche Aussagen über Wolf bzw. Schubarth, zusammengestellt bei 
Grumach, Goethe und die Antike,  144 ff.  bzw. 173 ff.). Schubarth setzte sich in seinem Buch 
ebenfalls mit Wolfs „Prolegomena“ auseinander, vgl. v.a. die beiden Kapitel seines Homerbuches 
„Einheit des Ursprungs und der Abfassung Homerischer Poesie“ (234 ff.) und „Widersprüche und 
Zweifel  neuerer  Kritik  gegen  die  Einheit  und  Ganzheit  der  Homerischen  Epen“  (238  ff.),  in 
welchem er sich auch mit den Thesen von G. Hermann und K. O. Müller befasst.
Derselbe  Schubarth  verfasste  einige  Jahre  nach  seinem  Homerbuch  ein  Werk  über  Hegels 
Philosophie  (Über  Philosophie  überhaupt  und  Hegels  Enzyklopädie  der  philosophischen 
Wissenschaften insbesondere. Ein Beitrag zur Beurteilung der letzteren von K. E. Schubarth und L. 
A.  Carganico,  Berlin  1829),  welches  Hegel  selbst  rezensierte  und  dabei  heftig  kritisierte  (vgl. 
Hegel, Berliner Schriften, TA Bd. 11, 390 ff.). In dieser Rezension erwähnt Hegel auch Schubarths 
Homerbuch, welches ihm bekannt war (vgl. 458 f.).  
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Anhang: Die Tragödie in Hegels Deutung
I. Einleitung
1. Die Tragödie als Vollendung des Epos
Es scheint  noch notwendig zu sein,  in  Form eines Anhangs einiges  über  Hegels 
Philosophie  der  Tragödie  anzumerken.  Hegel  zufolge  erfahren die  Momente  des 
Epos, welche wir soeben betrachtet haben, in der Tragödie eine Präzisierung und 
gelangen in ihr zu ihrer Vollendung, weswegen man bei einer Beschäftigung mit 
Hegels Dichtungstheorie nicht beim Epos stehen bleiben kann.
Wenn wir zuvor beim Epos von ‚Menschen‘, ‚Göttern‘ und dem ‚Schicksal‘ 
gesprochen haben, muss hier von ‚Schuld‘, ‚Zeus‘ und der ‚Gerechtigkeit‘ die Rede 
sein. 
Unser erster Gang durch die „Phänomenologie“ und die „Ästhetik“ war von der 
Frage nach der Stellung des griechischen Epos in diesen Werken bestimmt. Dabei 
mussten wir uns immer wieder mit Hegels Philosophie der griechischen Tragödie 
befassen. Hier soll unter Berufung auf das bisher Erläuterte noch einmal auf zentrale 
Begriffe  dieser  Philosophie  und  auf  Hegels  besondere  Sichtweise  der  Tragödie 
hingewiesen werden.
Zahlreiche Arbeiten zur griechischen Tragödie, vor allem zur „Antigone“ des 
Sophokles, sprechen zwar aus, wie einflussreich Hegels diesbezügliche Äußerungen 
seien, zeigen aber zugleich immer wieder, dass dieselben Äußerungen nicht in ihrer 
Eigenberechtigung  als  philosophische  Erläuterungen  gewürdigt  werden,  sondern 
dem philologischen Räsonieren zum Opfer fallen.
2. Die Interpretation der Tragödie als Ort der ursprünglicheren Auseinandersetzung 
mit Hegels ästhetischen Konzepten 
Freilich kann man von Hegels Bezugnahmen auf die griechische Tragödie ebenso 
wenig wie von seiner Philosophie des Epos eine durchgehende Interpretation ganzer 
Stücke erwarten. Dass Hegel keine Einzelinterpretationen liefert, liegt am Charakter 
seiner  Werke.  Hegel  untersucht  in  der  „Phänomenologie“  nicht  die  Tragödie als 
solche, sondern die Geisteshaltung, für welche die Tragödie ein Ausdruck ist, und in 
der „Ästhetik“ erhebt er den Anspruch, das Wesen der Kunst begrifflich zu erfassen, 
weswegen in diesen Vorlesungen die klassische griechische Tragödie nur  als ein 
Kunstwerk neben anderen Eingang in die Untersuchung findet, wenngleich Hegel 
die Tragödie als die höchste Äußerung der Kunst ansieht.
Erwarten aber  kann  man von Hegels  Ausführungen zur  Tragödie  eine klare 
Definition  der  von  ihm  in  der  Kunstphilosophie  verwendeten  Begriffe.  Mit  der 
Problematik  der  Begriffsklärung  kehren  wir  zu  dem zweiten  Hauptthema  dieser 
Arbeit zurück, nämlich zu der Frage, wie Hegels Philosophie in die philologische 
Diskussion einbezogen wurde, ob oder inwiefern im Zusammenhang mit den Epen 
Homers von ‚Selbstbewusstsein‘, ‚Schuld‘ und ähnlichem gesprochen werden kann. 
Es sollte oben gezeigt werden, dass man sich in der Auseinandersetzung mit dieser 
Frage zu unrecht auf Hegel als einen Vertreter der „idealistischen Ästhetik“ bezieht, 
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welche leugne, der „homerische Mensch“ weise ein Selbstbewusstsein auf oder sei 
ein Charakter.
Doch sind bei einer Beschäftigung mit Homer diese Fragestellungen meistens 
von der Suche nach der Einheit von „Ilias“ und „Odyssee“ überlagert; und in diese 
Problematisierung  der  Einheit  der  Epen  wurde  Hegel  offensichtlich,  da  seine 
Argumentation für die Einheit der Epen, die auf der Geistphilosophie basiert, einem 
Homeranalytiker  zu  oberflächlich  erscheinen  muss,  anfänglich  überhaupt  nicht 
einbezogen.
Demgegenüber ist die Interpretation der Tragödie derjenige Ort, an dem in der 
Philologie ursprünglich eine Auseinandersetzung mit  Hegels Konzepten einsetzte 
und von dem aus sie vielleicht erst auf die Interpretation des Epos übertragen wurde. 
Dies lässt sich z.B. an den Werken von B. Snell festmachen, der zunächst in seinem 
Buch  über  „Aischylos  und  das  Handeln  im  Drama“  auf  die  Bedeutung  von 
grundlegenden  Strukturen  der  hegelschen  Philosophie  für  die  Interpretation  der 
griechischen Literatur hinweist263 und später in seinen Arbeiten zu Homer auf diese 
Strukturen anspielt264.
Viele  einflussreiche  Werke  zur  Tragödie,  die  sich zumindest  am Rande mit 
Hegel befassen, sind von Gelehrten verfasst worden, die gleichsam in Personalunion 
Homerforscher als auch Tragödieninterpreten waren, wie etwa W. Schadewaldt, K. 
Reinhardt oder A. Lesky, weshalb sich hier eine zeitliche Priorität der Einbeziehung 
von Hegel in die Tragödien- und Eposforschung nicht eindeutig festmachen lässt. 
Aber im Fall der Tragödie wurde nie wie bei Homer die genetische Einheit einzelner 
Stücke in Frage gestellt, sondern im Zentrum der Beschäftigung mit der Tragödie 
standen lange Zeit die Fragen nach Aufbau und Sinn der Handlung, nach der Schuld 
der  handelnden  Personen  u.ä.,  weswegen  hier  der  Ort  der  ursprünglichen 
Auseinandersetzung mit Hegel in der Philologie zu sehen ist.
Da das eigentliche Interesse dieser Arbeit nicht die Tragödie, sondern das Epos 
ist, erfolgt nun keine Gegenüberstellung hegelscher Theorien mit den zahlreichen 
philologischen  Arbeiten  zur  Tragödie265,  sondern  vielmehr  soll  skizziert  werden, 
welche  Konsequenzen  sich  grundsätzlich  aus  dem  System  Hegels  für  seine 
Interpretation der  griechischen Tragödie  ergeben.  Zu diesem Zweck müssen wir 
erneut versuchen, einige Momente dieses Systems in verkürzter Form darzustellen. 
Dabei ist  der größere Teil  dieser  Darstellung bereits  in den ersten beiden Teilen 
geleistet worden, wo wir versuchten, mit Hinblick auf das Epos einige Hauptpunkte 
263 Vgl. Snells eigene Aussage: „Ich habe in meinem Buch (sc. zu Aischylos) zurückgegriffen auf 
Probleme, die unter deutlichem Einfluß Herders im Kreis der deutschen Romantik (bei Hegel und 
Schelling, aber auch bei Hölderlin etwa oder Kleist) aufgeworfen sind, die bei Nietzsche wieder 
eine zentrale Stellung einnahmen, die aber in der eigentlichen Philologie kaum angerührt sind.“ 
(Das Bewußtsein von eigenen Entscheidungen im frühen Griechentum, in: B. Snell, Gesammelte 
Schriften, Göttingen 1966, 18).
264 Vgl.  oben  ►.  „Aischylos  und  das  Handeln  im  Drama“  wurde  als  Habilitationsschrift  in 
Hamburg 1925 vorgelegt,  der Aufsatz  über „Das  Bewusstsein von eigenen Entscheidungen im 
frühen Griechentum“ erschien 1930, „Der Glaube an die olympischen Götter“, zunächst als Vortrag 
1933 gehalten, wurde 1942 erstmals gedruckt und „Die Entdeckung des Geistes“ wurde schließlich 
1946 veröffentlicht; vgl. Snells Schriftenverzeichnis in: Snell, Gesammelte Schriften (s. Anm. ►), 
213 ff.  
265 Zur Literatur über Hegel und die Tragödie vgl. oben Anm. ►.  
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der  Philosophie  Hegels  herauszuarbeiten  und  wo  wir  bereits  wiederholt  auf  die 
Tragödie zu sprechen kamen.
II. Grundsätzliche Positionen der hegelschen Tragödiendeutung
1. Vorbemerkungen
a) Das Vorurteil, Hegels Tragödientheorie gründe hauptsächlich in der „Antigone“
Vorweg muss zu dem weitverbreiteten Vorurteil Stellung genommen werden, Hegel 
habe seine Theorie der Tragödie hauptsächlich auf die „Antigone“ des Sophokles 
aufgebaut. Mit diesem Vorurteil hängt in gewisser Weise zusammen, dass gerade 
und  fast  ausschließlich  bei  der  Interpretation  der  „Antigone“  eine 
Auseinandersetzung  mit  Hegel  stattfindet266,  und  auch  die  Bedeutung  seiner 
Philosophie für die Diskussion über dieses Stückes betont wird267. Doch wenn von 
Hegels ‚Thesen zur Antigone‘ oder seiner ‚Deutung der Antigone‘ gesprochen wird, 
ist seine Philosophie, die das Phänomen der Tragödie insgesamt erfassen will, zu 
stark  eingeengt.  Hegel  preist  zwar  in  der  „Ästhetik“  die  „Antigone“  als  das  in 
gewisser Hinsicht höchste Kunstwerk268,  ist  aber weit  davon entfernt,  sie als den 
einzigen Beleg für seine Theorien heranzuziehen. Wie D. Bremer gezeigt hat, sind 
für Hegel schon von seinen frühen Werken an die Tragödien des Aischylos ebenso 
wichtig, wenn nicht wichtiger als die des Sophokles269. Ausgeschlossen von Hegels 
Theorien  sind  die  Tragödien  des  Euripides,  die  er  gemeinsam  mit  Sokrates’ 
266 Bezeichnend ist, dass in den drei bedeutenden deutschen Monographien zu Sophokles erst in 
dem  jeweiligen  Kapitel  zur  „Antigone“  die  Auseinandersetzung  mit  Hegel  einsetzt,  vgl.  H. 
Weinstock, Sophokles, Leipzig-Berlin 1931, 97 ff. (zuvor wird Hegel nur kurz im Philoktet-Kapitel 
erwähnt, vgl. 92, s. dazu unten Anm. ►); K. Reinhardt, Sophokles, 4. Aufl., Frankfurt a. M. 1976, 
73; H. Flashar, Sophokles. Dichter im demokratischen Athen, München 2000, 64 ff.
Bei T. von Wilamowitz-Moellendorff, Die dramatische Technik des Sophokles, aus dem Nachlaß 
hrsg.  von  E.  Kapp,  mit  einem  Beitrag  von  U.  von  Wilamowitz-Moellendorff,  Berlin  1917 
(Philologische Untersuchungen; 22), wird Hegel nicht genannt. Auch A. von Blumenthal erwähnt 
Hegel in seinem eher an Nietzsche orientierten Sophokles-Buch nicht (Sophokles. Entstehung und 
Vollendung der griechischen Tragödie, Stuttgart 1936).
267 P. Riemer behauptet in seiner Abhandlung über die „Antigone“, jede Diskussion über Schuld 
oder Schuldlosigkeit der Antigone sei von Hegel abhängig: „ … in Hinsicht auf eine mögliche 
Schuld der Titelfigur, die ihren Untergang im Drama rechtfertigen würde, oder auf das Gegenteil, 
eine Schuldlosigkeit,  herrscht  keine Einigkeit.  Es ist  offenbar, ob man dies eigens darlegt  oder 
nicht, bislang immer eine Frage der gegebenen oder nicht gegebenen Übereinstimmung mit Hegels 
Thesen zur ‚Antigone‘ gewesen.“ (Sophokles, Antigone – Götterwille und menschliche Freiheit, 
Stuttgart 1991 (Abhandlungen der geistes- und sozialwiss. Kl. / Akad. d. Wiss. u. d. Lit. 1991; 12), 
5 mit Anm. 3. Vgl. auch A. Schmitt,  Bemerkungen zu Charakter und Schicksal  der tragischen 
Hauptpersonen in  der  „Antigone“,  Antike  und Abendland 34 (1988),  3  f.  mit  Anm. 14;  ders., 
Menschliches Fehlen und tragisches Scheitern. Zur Handlungsmotivation im sophokleischen König 
Ödipus, RM 131 (1988), 8 f. mit Anm. 1.
268 Vgl. Ästhetik III, TA Bd. 15, 550; vgl. oben ►.
269 Vgl. Bremer, Hegel und Aischylos.
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Philosophie und der Sophistik als Anzeichen für den Untergang der Kunstreligion 
und der Tragödie, die der höchste Ausdruck dieser Religionsform ist, ansieht270.
b) Philosophie und Philologie II
Doch ganz  unabhängig  von  der  Suche  danach,  welches  ‚Material‘  Hegel  seinen 
Ausführungen  zur  Tragödie  zugrundegelegt  hat,  muss  man  beachten,  dass  aus 
systematischen  Gründen  die  Richtigkeit  seiner  philosophischen  Erläuterung  der 
Tragödie  am Begriff  und nicht  an  einzelnen Stücken  gemessen werden will.  So 
ungewohnt und vielleicht auch abwegig dies dem Literaturwissenschaftler, der um 
die  Interpretation  einzelner  Stücke  bemüht  ist,  erscheinen  mag,  muss  man  doch 
anerkennen, dass für einen Philosophen wie Hegel das Empirische (und dazu sind 
auch die einzelnen Tragödie zu rechnen),  auch wenn es das zeitlich Frühere ist, 
immer gegenüber dem Begriff das Spätere ist. Dieser Philosophie ist unbedingt ihre 
Eigenberechtigung  zuzusprechen,  und  es  ist  problematisch,  wenn  man  einfach 
behauptet, Hegels Deutung der „Antigone“ sei „falsch“271. Eine derartige Aussage 
könnte man beinahe als ein „negatives Urteil“ im Sinne der Logik bezeichnen, da 
hier zwei verschiedene Bereiche, die philosophische Theorie und die philologische 
Interpretation, miteinander in Beziehung gesetzt werden272. Der Philosophie ist, will 
man  ihren  Wahrheitsgehalt  in  Frage  stellen,  nur  auf  philosophischer  Ebene 
beizukommen;  seitens  der  literaturwissenschaftlichen  Bemühungen  kann  ihr 
bestenfalls etwas abgewonnen werden. Nochmals soll hier, wie schon am Anfang 
des Kapitels über die „Ilias“, die Vermutung ausgesprochen werden, dass manche 
Tragödienforscher, die sich auf Hegel bezogen haben und ihn damit wieder verstärkt 
in  die  Diskussion  einbrachten,  ihn  zum  Teil  als  Gegenfigur  zu  derjenigen 
philosophischen,  oder  besser  weltanschaulichen,  Richtung  nennen,  der  sie  selbst 
angehören, der Existenzphilosophie. In Verbindung mit dieser Vermutung steht die 
Feststellung, dass für Hegel die Tragödie immer dadurch bestimmt bleibt, dass sie 
die  unmittelbare  Vorstufe  zum  Vorstellungsbereich  des  Christentums  ist,  in 
welchem die Schuld radikalisiert, die Trennung von Mensch und Gott aufgehoben 
wird und die Notwendigkeit  in Freiheit  umschlägt.  Durch die Gegenüberstellung 
von Tragödie und christlicher Vorstellungswelt gewinnen bei Hegel Begriffe wie 
‚Schuld‘ oder ‚Gott‘ auch im Kontext der Tragödie an Kontur. In ähnlicher Weise 
wie Hegel betonen philologische Auseinandersetzungen mit der Tragödie v.a. in der 
Zwischenkriegszeit,  christliche Vorstellungen von ‚Moral‘ oder ‚Schuld‘ müssten 
von einer Deutung der Tragödie ferngehalten werden, doch gewinnen durch diesen 
negativen Hinweis die bei der Interpretation verwendeten Ausdrücke nicht immer an 
Deutlichkeit273, sondern man erhält manchmal den Eindruck, als werde die Tragödie 
270 Vgl. z.B. Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 546 und 554; vgl. auch oben ►.
271 Vgl. z.B. Lesky, Griechische Tragödie (s. Anm. ►), 40. 
272 Vgl.  V. Hösles Hinweis auf  die unterschiedlichen Ebenen von historischer und ästhetischer 
Methode in der Literaturwissenschaft, mit eingehender Besprechung von Hegels Philosophie der 
Tragödie,  in:  Die Vollendung der  Tragödie im Spätwerk des Sophokles.  Ästhetisch-historische 
Bemerkungen zur Struktur der attischen Tragödie, Stuttgart – Bad Cannstatt 1984, 16 ff.
273 Vgl.  H.  Patzers  Kritik  am  umgeklärten  Schuldbegriff  der  Philologen  in:  Hauptperson  und 
tragischer  Held  in  Sophokles’  „Antigone“,  in:  H.  Patzer,  Gesammelte  Schriften,  hrsg.  von  R. 
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in etwas diffuser Weise als Ersatzreligion präsentiert. So urteilt z.B. Weinstock am 
Ende  seines  Sophoklesbuches:  „Die  Zeit  dürfte  reif  sein,  nach  Entlarvung  der 
idealistischen Überhebung, nach einem Rückfall in naturalistische Entwertung und 
religiöse Verwerfung des Menschen den echten Realismus des Sophokles und damit 
seine  religiöse  Humanität  zu  verstehen.  Vielleicht  können  wir  uns  an  ihm 
zurechtfinden  zu  einem  neuen  Seinsvertrauen,  von  dem  allein  aus  eine  neue 
Daseinsordnung  sich  aufbauen,  neue  Gemeinschaft  wachsen  kann.“274.  In  der 
Einleitung zu demselben Werk merkt Weinstock an: „Die tiefste Bekräftigung aber 
meiner Sophoklesauffassung erfuhr ich durch die Philosophie unserer Tage mit ihrer 
Wendung zum Existenziellen. Von ihr, die uns alle umgibt und bestimmt, ob wir es 
wissen oder nicht, erhielt ich bestätigt, daß jene längst gespürte Tiefe der Oberfläche 
bei Sophokles in nichts anderem ruhe als im Willen des Dichters zum Wirklichen.“; 
kurz darauf erwähnt Weinstock dann M. Heidegger (5 f.)275. 
In  diesem  Zusammenhang  kann  auch  an  die  Beschäftigung  mit  Sophokles 
seitens  dieses  Philosophen  erinnert  werden,  die  wohl  in  Zusammenhang mit  der 
damaligen  Hölderlinrenaissance276 zu  sehen  ist  und  die  z.B.  in  der  bekannten 
Leimbach und G. Seidel, 332.
274 Weinstock, Sophokles (s. Anm. ►), 295.
275 Bei Weinstocks Interpretationen der einzelnen Tragödien ist nicht viel von Heideggers Einfluß 
zu spüren. Dieser tritt eher im zweiten Teil seines Buches zu Tage, welcher den Titel „Das Werk“ 
trägt. Dieser Teil enthält Kapitel, die Überschriften wie „Mensch“, „Dasein“ oder „Sein“ aufweisen 
(in der 1. Aufl.) – hier ist die Bezugnahme auf Heidegger v.a. in der von Weinstock gewählten 
Diktion festzustellen.
Man könnte eine Anmerkung in Reinhardts Sophoklesbuch, die auf Weinstocks Orientierung an 
Heidegger  hinweist,  so  lesen,  dass  Weinstock  in  der  zweiten  Auflage  seines  Buches  diese 
Bezugnahmen auf Heidegger gestrichen hat. Reinhardt erweiterte nämlich in der zweiten Auflage 
seines eigenen Sophoklesbuches,  die 1941 erschienen ist,  die Anmerkung zu Seite 9 um einen 
Hinweis  auf  die  seit  der  ersten  Auflage  erschienenen  Monographien  zu  Sophokles:  „An 
monographischen Würdigungen sind inzwischen zwei  erschienen,  deren Gemeinsames bei  aller 
Gegensätzlichkeit  doch  darin  zu  erblicken  ist,  daß  beide  von  gewissen  ‚Sichten‘  kommen:  H. 
Weinstock,  Sophokles,  1931,  inzwischen  in  zweiter  verkürzter  Aufl.,  und  A.  v.  Blumenthal, 
Sophokles,  Enstehung  und  Vollendung  der  griechischen  Tragödie,  1936;  das  erste  durch 
Heideggers  Philosophie  bestimmt  (die  2.  Aufl.  hat  allerdings  das  Systematische  z.  T.  nicht  
wiederholt), das zweite seine Herkunft aus dem Kreise um George nicht verleugnend.“ (Reinhardt, 
Sophokles (s. Anm. ►), 242; Hervorhebung vom Verf. hinzugefügt). Mit dem „Systematischen“ 
meint  Reinhardt  offensichtlich  den  oben  erwähnten  zweiten  Teil  des  Buches  vom Weinstock, 
welcher in der zweiten Auflage weggelassen wurde. Dieser zweite Teil wurde allerdings in der 
zweiten, „umgearbeiteten Neuauflage“ (Berlin 1937) nicht auf Wunsch des Autors ausgeschieden, 
sondern  aus  „buchhändlerischen  Gründen“  nicht  gedruckt,  worüber  Weinstock  den  Leser  im 
Vorwort zur dritten Auflage seines Sophoklesbuches (Wuppertal 1948) in Kenntnis setzt. In dieser 
dritten Auflage wurde der zweite  Teil  zur  Gänze wieder  aufgenommen,  lediglich die  Titel  der 
Kapitel  „Dasein“ und „Sein“ wurden durch die  Überschriften „Polis“ und „Welt“  ersetzt;  nicht 
mehr  aufgenommen  wurde  die  „Einleitung“,  in  welcher  Weinstock  neben  W.  Jaeger  und  F. 
Gundolf auch Heidegger nannte.
Zum  Einfluss  von  Jaegers  Klassikbegriff  auf  Weinstocks  Arbeiten  vgl.  M.  Landfester,  Die 
Naumburger Tagung, in: Flashar, Altertumswissenschaft in den 20er Jahren, 26 ff. 
276 So fand z.B. der Hölderlinvers „Wo aber Gefahr ist, wächst das Rettende auch.“ Eingang in die 
Arbeiten der unterschiedlichsten Autoren dieser Zeit, wobei er manchmal nicht einmal als Zitat 
gekennzeichnet ist, wie bei Snell, Aischylos und das Handeln im Drama (erschienen 1928), 118; M. 
Buber,  Ich  und  Du,  11.  Aufl.,  Heidelberg  1983  (Erstausgabe  1923),  68;  als  Hölderlinzitat 
gekennzeichnet z.B. im 14. Kapitel  von E. Blochs „Das Prinzip Hoffnung“ (geschrieben 1938-
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Interpretation  des  ersten  Stasimon  der  „Antigone“  (v.  332  ff.)  ihren  Ausdruck 
gefunden hat277. 
Hegel  zitiert übrigens zwei Verse aus demselben Chorlied am Beginn seiner 
Naturphilosophie:  „Das  praktische  Verhalten  zur  Natur  ist  durch  die  Begierde, 
welche selbstsüchtig ist, überhaupt bestimmt; das Bedürfnis geht darauf, die Natur 
zu  unserem  Nutzen  zu  verwenden,  sie  abzureiben,  aufzureiben,  kurz,  sie  zu 
vernichten. Hier treten näher sogleich zwei Bestimmungen hervor. α) Das praktische 
Verhalten hat es nur mit einzelnen Produkten der Natur oder mit einzelnen Seiten 
dieser  Produkte  zu  tun.  Die  Not  und  der  Witz  des  Menschen  hat  unendlich 
mannigfaltige  Weisen  der  Verwendung  und  Bemeisterung  der  Natur  erfunden. 
Sophokles  sagt  so:  …  ο δ ν  θρ που  δειν τερον  π λει  ὐ ὲ ἀ ώ ό έ …  πορος  π  ο δ νἄ ἐ ᾿ ὐ ὲ  
ρχεταιἔ .“278.  Dieses  Zitat  kann  als  Überleitung  zum ersten  Moment,  das  wir  an 
Hegels Tragödienphilosophie betrachten wollen, dienen, zur Schuld. Im Bereich der 
Schuld tritt  der Mensch nicht der Natur,  sondern dem Menschen gegenüber, und 
zwar im Handeln, und vernichtet den Mitmenschen schließlich ebenso wie er die 
Natur in seinem praktischen Verhalten „aufreibt“.
Eingangs sprachen wir  davon, dass man bei  der  Tragödie,  so wie sie  Hegel 
beschreibt,  eine  Präzisierung  der  von  ihm  am  Epos  festgemachten  Momente 
Menschen, Götter und Schicksal zu den Momenten Schuld, Zeus und Gerechtigkeit 
beobachten  kann.  Es  könnte  auch  von  ‚Mensch‘,  ‚Gott‘  und  ‚Gerechtigkeit‘ 
gesprochen werden, damit zum Ausdruck gebracht wird, dass in Hegels Theorie der 
Tragödie die Konzentration des Geschehens auf eine einzige, von einem einzigen 
Charakter abhängige Handlung und auf eine einzige göttliche Macht wesentlich ist; 
doch ist für Hegel der in der Tragödie dargestellte Mensch hauptsächlich Träger 
einer Schuld und Zeus die alles umfassende göttliche Macht, sodass wir in jener 
Weise die Momente der Tragödie benennen können, eben als ‚Schuld‘, ‚Zeus‘ und 
‚Gerechtigkeit‘.
2. Schuld
1947;  vgl.  Gesamtausgabe Bd.  5:  Das Prinzip Hoffnung,  Frankfurt a.  M.  1959,  127),  oder bei 
Horkheimer-Adorno, Dialektik der Aufklärung (s. Anm. ►; Erstausgabe 1944), 53. Vgl. auch M. 
Heideggers Auseinandersetzung mit diesem Vers in: Die Technik und die Kehre, 9. Aufl., Stuttgart 
1996 (Vorträge aus dem Jahr 1949, Erstausgabe 1962), 35 und 41.
Der Hölderlinvers steht zu Beginn der Hymne „Patmos“: „Nah ist / Und schwer zu fassen der Gott. 
/ Wo aber Gefahr ist, wächst / Das Rettende auch.“ (F. Hölderlin, Sämtliche Werke und Briefe, Bd. 
1: Gedichte. Hrsg. von J. Schmidt, Frankfurt a. M. 1992, 350).   
277 Heidegger, Einführung in die Metaphysik (s. Anm. ►), 112 ff.
278 Hegel,  Enzyklopädie  II,  TA  Bd.  9,  13;  in  der  Fußnote  zu  diesem  Zitat  findet  sich  die 
Stellenangabe  und  eine  vom  Herausgeber  hinzugefügte  Übersetzung:  „Antigone,  V.  334,  360: 
‚Nichts  ist  ungeheurer  als  der  Mensch  …  Unbewandert.  Zu  nichts  kommt  er.“.  Bei  dieser 
Übersetzung  handelt  es  sich  um eine  leichte  Variation  derjenigen  Hölderlins:  „Doch  nichts  / 
Ungeheurer,  als  der  Mensch  … Unbewandert.  Zu  nichts  kommt  er.“  (F.  Hölderlin,  Sämtliche 
Werke und Briefe II, hrsg. von M. Knaupp, München 1992, 331).
Die  Angabe  dieser  als  Übersetzung  schwer  verständlichen  Neudichtung  ist  in  diesem 
Zusammenhang unzweckmäßig. W. Schadewaldts überträgt diese Zeilen folgendermaßen: „nichts / 
So Ungeheures wie der Mensch … Unerfahren / geht er in nichts dem Kommenden entgegen.“ 
(Sophokles, Tragödien. Übs. von W. Schadewaldt, hrsg. und mit Erl. und einer Einl. versehen von 
B. Zimmermann, Düsseldorf-Zürich 2002).     
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a) Hegels Schuldbegriff
Als wir uns mit der „Phänomenologie“ befassten, stießen wir bereits auf folgenden 
Satz:  „Unschuldig  ist  daher  nur  das  Nichttun  wie  das  Sein  eines  Steines,  nicht 
einmal eines Kindes.“279. Dazu könnte man ähnlich allgemeine Aussagen stellen, die 
sich in Stücken des Sophokles finden, wie etwa die Worte des Teiresias zu Kreon:
… νθρ ποισι γ ρἀ ώ ὰ
το ς π σι κοιν ν στι το ξαμαρτ νειν.ῖ ᾶ ό ἐ ὐ ά
Denn allen Menschen ist gemeinsam, daß sie fehlen. (Übs. W. Schadewaldt)280.
Wesentlich für das Verständnis von Hegels Aussagen zur Schuld in der Tragödie im 
allgemeinen und zur Schuld der Antigone im besonderen ist es, zu erfassen, dass für 
ihn  letztendlich  jede  Tat  Schuld  ist,  da  jede  Tat  eine  besondere  Bestimmung 
hervorbringt und etwas anderes negiert. Die Tat ist wesentlich Entscheidung oder, 
wenn  man  es  mit  einem  logischen  Terminus  benennen  will,  Urteil.  Alle  im 
Geistkapitel der „Phänomenologie“ auf den „wahren Geist“ folgenden Geistformen 
sind solche Entscheidungen bzw. Urteile, die allesamt erst in der Religion zu ihrem 
Schluss  kommen.  Die  letzte  Gestalt  des  Geistes,  das  Gewissen,  ist  dieses 
Bewusstsein der Schuld in seiner radikalsten Form. 
Ebenso wie an dieser Theorie die absolute Schuldhaftigkeit jeder Tat zu betonen 
ist, muss man hervorheben, dass die Tat unbedingt notwendig für die Realisierung 
des Geistes ist. Im Bereich des „wahren Geistes“ etwa scheiden sich erst an einer 
Tat  wie  derjenigen  Antigones  die  beiden  fundamentalen  Gesetze  dieser 
Geistesgestalt voneinander ab und gelangen zur Realität, nämlich das menschliche 
und  das  göttliche  Gesetz.  Analog  dazu  ist  erst  das  handelnde  Gewissen  ein 
wirkliches281.
Dasjenige,  was  hier  als  „Schuld“  bezeichnet  wird,  ist  für  Hegel  ein  sehr 
fundamentales Phänomen. Man muss bedenken, welchen Stellenwert die Schuld in 
derjenigen  Vorstellungsform,  welche  in  der  „Phänomenologie“  auf  die  Tragödie 
folgt, hat, nämlich in der offenbaren Religion. Die Schuld ist dort die Negation, die 
bewirkte, dass der Mensch sich selbst ungleich wurde und dass er das Gute dem 
Bösen entgegensetzte, woraufhin der sich entäußernde Gott zur Versöhnung dieses 
Gegensatzes  gestorben  ist.  Hier  tritt  die  Schuld  als  ein  wichtiges  Element  der 
Rechtfertigungslehre  auf,  die  für  das  Denken  eines  studierten  evangelischen 
Theologen wie Hegel zentral ist282. 
279 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 346.
280 Sophokles, Antigone, 1023 f.
281 Vgl. Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 467 ff.
282 Vgl. auch Hegels ausführliche Erläuterungen zum Sündenfall am Anfang seiner „Enzyklopädie“ 
(Hegel, Enzyklopädie I, TA Bd. 8, 87 ff.) und am Anfang der Naturphilosophie, wo er mit einem 
Rückgriff auf die aus der Religion bekannte Geschichte vom Sündenfall den zunächst gegebenen 
Widerspruch  von  Geist  und  Natur  beweisen  will  (Enzyklopädie  II,  TA  Bd.  9,  17  ff.).  In 
Zusammenhang mit dem Sündenfall steht das ebenso fundamentale Konzept der Vorsehung, die für 
Hegel  der  in  der  Vorstellung  gegeben  Ausdruck der  zweckmäßigen Tätigkeit  war,  welche  die 
Einheit von Subjektivem und Objektivem setzt. Hierher gehört auch Hegels berühmtes Wort von 
der „List der Vernunft“ oder „List des Begriffes“ (Weinstock, Sophokles (s. Anm. ►), 92 schreibt 
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Beachtet man Hegels Definition von Schuld, so kann man folgerichtig sagen, er 
spreche von einer Schuld der Antigone, auch wenn er selbst im Zusammenhang mit 
der Tragödie eine Relativierung des Begriffes ‚Schuld‘ verlangt283. Antigone setzt 
das Edikt Kreons negativ ebenso wie dieser durch sein Edikt das göttliche Gesetz 
negiert;  beide  werden  durch  ihre  Handlung  schuldig.  Aber  einzig  durch  diese 
Handlungen  werden,  so  müsste  man  mit  Hegel  sagen,  die  jeweils  verletzten 
Prinzipien,  die  Staatsmacht  und  das  Recht  der  Familie,  real  und  zeigen  ihre 
Wirkung. Gerade an der „Antigone“ kann man auch gut sehen, was Hegel wohl als 
„unschuldig“ bezeichnen würde, nämlich das Nichthandeln wie das der Ismene oder 
des Chores284.
Diese Auffassung von Schuld könnte man als eine eher formale bezeichnen, die 
das Vorliegen einer Negation als Kriterium von Schuld erachtet und die nicht die 
Schuld davon abhängig macht, ob der negierte Inhalt recht oder unrecht ist. So ist es 
auch  Hegel  in  seinen  Betrachtungen  zur  Tragödie  nie  darum zu  tun,  ein  Urteil 
abzugeben, welche der beiden Konfliktparteien recht hat, sondern er unterstreicht 
immer  wieder,  dass  durch  die  Darstellung  des  Unterganges  der  in  der  Tragödie 
handelnden Figuren die beiderseitige Berechtigung der entgegengesetzten Prinzipien 
zur Vorstellung gebracht werden soll. Demgegenüber urteilen manche Interpreten 
der  „Antigone“,  dass  die  weibliche  Hauptperson  unschuldig  und  Kreons  Edikt 
unrecht sei285. Diese Deutungen können sich mit Hegels Auffassung nicht treffen, für 
den Antigones Tat eine objektive Verletzung des königlichen Rechtes ist (worauf sie 
ja auch Ismene und der Chor hinweisen). Vielmehr trifft sich Hegels Ansicht mit der 
u.a.  von  H.  Patzer  vertretenen  Deutung  der  „Antigone“,  die  darauf  aufmerksam 
macht, dass Kreons Gebot in zweifacher Hinsicht gesehen werden muss: dem Inhalt 
nach ist es zwar gottlos, dennoch agiert derjenige, der gegen es handelt, gegen die 
rechtmäßige Befehlsgewalt des Königs286.  Demgemäß sieht Patzer in Ismene eine 
Vertreterin des Rechts des politischen ν μοςό  und er befasst sich ausführlich mit der 
Äußerung des Chores, Antigone sei „an den hohen Sockel der Dike gefallen“:
προβ σ  π  σχατον θρ σουςᾶ ᾿ ἐ ᾿ ἔ ά
ψηλ ν ς Δ κας β θρονὑ ὸ ἐ ί ά
προσ πεσες,  τ κνον, ποδ .έ ὦ έ ί
Vorschreitend bis zum Äußersten der Kühnheit,
Bist an der Dike hohem Sockel
Du tief gefallen, o Kind! (Übs. W. Schadewaldt)287.
z.B.:  „Hegel sprach von der List  der Idee.“). Denn Hegel bezeichnet die Vorsehung als „List“: 
„Man kann in  diesem Sinne  sagen,  daß  die  göttliche  Vorsehung,  der  Welt  und  ihrem Prozeß 
gegenüber, sich als die absolute List verhält“ (Enzyklopädie I, TA Bd. 8, 365).
283 S. unten ►.
284 Zum Chor in Hegels Theorie s. unten ►.
285 Z.B. R. Jebb, Sophocles. The Plays and Fragments, with critical notes, comm., and translation in 
English prose, Bd. 3 Antigone, 3. Aufl., Cambridge 1900, XXII ff.; Weinstock, Sophokles (s. Anm. 
►),  122  f.  (ausdrücklich  gegen  Hegel);  G.  Müller,  Sophokles’  Antigone,  Einleitung  und 
Kommentar, Heidelberg 1967.
286 Patzer, Hauptperson (s. Anm. ►), 361 f.
287 Sophokles, Antigone, 853 ff.
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Patzer  selbst  verweist  darauf,  dass  sich  seine  Interpretation  gemeinsam  mit 
derjenigen  W.  Schadewaldts  von  Hegels  Deutung  der  „Antigone“  insofern 
unterscheide,  als  sie  im  Gegensatz  zu  Hegel  ein  „Ungleichgewicht“  der  Schuld 
Antigones  und  Kreons  annehmen288.  Jedoch  muss  man  diesen  Unterschied 
hauptsächlich  der  mangelnden  Detailinterpretation  Hegels  zuschreiben,  der  sich 
kaum mit der Problematik auseinandersetzt, wer die Hauptperson oder der tragische 
Held  eines  Stückes  ist;  wesentlich  ist  für  ihn  an  den  Tragödien,  dass  sich  die 
Akteure in wechselweise Schuld verstricken und in ihrem Untergang das Göttliche 
bzw. die Gerechtigkeit erscheinen lassen.
Nur nebenbei sei angemerkt, dass sich dieser weitgefasste Schuldbegriff Hegels 
gewaltig von dem am häufigsten im Zusammenhang mit der Tragödie diskutierten 
Schuldbegriff  unterscheidet,  von  dem Begriff  der  μαρτ αἁ ί ,  wie  man  ihn  in  der 
Philosophie des Aristoteles findet. Während jene Auffassung der Schuld eine, wenn 
dieser  Ausdruck  erlaubt  ist,  metaphysische  Tiefendimension  hat,  insofern  durch 
Schuld erst Realität ermöglicht wird,  muss man wohl in der μαρτ αἁ ί  einen ganz 
bestimmten ethischen Terminus sehen, der eine besondere Art der Schuld von einer 
anderen abhebt289. 
b) Das Pathos
Um aber  den Komplex  des  Schuldbegriffes,  der  uns  bei  Hegel  begegnet,  besser 
verstehen  zu  können,  müssen  wir  auch  seine  Definition  des  Pathos  in  unsere 
Betrachtungen einbeziehen. Wir wiesen bereits auf diejenige Stelle im allgemeinen 
Teil der Ästhetik hin, an der von Hegel das Pathos als „eine in sich selbst berechtige 
Macht  des  Gemüts,  ein  wesentlicher  Gehalt  der  Vernünftigkeit  und  des  freien 
Willens“  beschrieben  wird290.  Das  Pathos  ist  für  Hegel  der  Ausdruck  des 
ausschließlichen  Hingegebenseins  von  handelnden  Figuren  an  eine  einzige 
Entscheidung, wobei Hegel betont, dass diese Figuren aus freiem Willen und nach 
besonnener Überlegung ihren Entschluss fassen. Die Charaktere kennen zwar auch 
andere  Neigungen,  anerkennen aber  nur  eine  einzige  Pflicht.  Es  gibt,  wie Hegel 
immer wieder sagt, für sie keine Unentschlossenheit. Genau an diesem Punkt, an 
dieser Ausschließlichkeit liegt die Schuld der Tragödienfiguren verankert, die durch 
ihr Leiden, das für Hegel Resultat ihres Pathos ist, anerkennen müssen, dass die von 
ihnen negierte  Seite  auch eine wahrhafte  Existenz hat.  Wir  kommen hier  zu der 
bereits behandelten, bekannten Stelle aus der „Phänomenologie“ zurück, an welcher 
Hegel einen Vers aus der „Antigone“ in einer stark deutenden Übersetzung zitiert291: 
„Das  sittliche  Bewußtsein  muß  sein  Entgegengesetztes  um  dieser  Wirklichkeit 
willen und um seines Tuns willen als die seinige, es muß seine Schuld anerkennen;
weil wir leiden, anerkennen wir, daß wir gefehlt.  (Sophokles, Antigone, v. 
926)“292. 
288 Patzer, Hauptperson (s. Anm. ►), 376, Anm. 33.
289 Vgl. Cessi, Erkennen und Handeln, 35 ff.
290 Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 301; vgl. oben ►.
291 S. oben ►.
292 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 348.
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Hegel  zitiert  nur  den  zweiten  Teil  eines  Satzes,  dessen  erster  Teil  ein 
Konditionalsatz ist: 
λλ  ε  μ ν ο ν τ δ  στ ν ν θεο ς καλ ,ἀ ᾿ ἰ ὲ ὖ ά ᾿ ἐ ὶ ἐ ῖ ά
παθ ντες ν ξυγγνο μεν μαρτηκ τες.ό ἂ ῖ ἡ ό  
Er  beachtet  scheinbar  in  seiner  Übersetzung den  Optativ  bzw.  Potentialis  nicht. 
Schadewaldt etwa übersetzt folgendermaßen:
Jedoch wenn dieses recht ist vor den Göttern,
So werden leidend wir zur Einsicht kommen,
Daß wir gefehlt.293
 
Demgegenüber  gibt  Hegel  dem Partizip,  welches  das  „Leiden“  ausdrückt,  einen 
kausalen Sinn und zeigt durch den präsentischen Indikativ „anerkennen“, dass er 
von  einer  im  Stück  gegenwärtigen  Kenntnisnahme  der  Schuld  seitens  Antigone 
ausgeht, und nicht, wie manche Kommentatoren, von einer möglichen Erkenntnis 
Antigones  in  der  Unterwelt.  Wir  wollen  jedoch  die  grammatikalischen 
Betrachtungen nicht zu weit treiben, da bei Hegel der Antigonevers mehr als eine 
Parole  fungiert.  Weinstock  spricht  diesbezüglich  sogar  von  dem  „Hegelwort“, 
welches besage, „dass wir durch unser Leiden uns schuldig bekennen.“294. Verleitet 
wurde er wohl zu dieser Zuschreibung an Hegel durch ein ähnliches „Hegelwort“, 
welches er kurz davor zitiert: „Wollen wir die drei Grundzüge, die das Tragische auf 
der Bühne des Sophokles bestimmen, zusammenfassen, so können wir es mit dem 
Hegelwort tun, daß es die Ehre der großen Charaktere sei, schuldig zu werden.“ 
(229). Dieses „Wort“ stammt aus dem dritten Teil der „Ästhetik“: „Es ist die Ehre 
der großen Charaktere, schuldig zu sein.“295.
Sehr bemerkenswert ist, dass bei dem Antigonezitat, wie es sich bei Weinstock 
sozusagen in doppelter Brechung findet, endgültig das „wir“ auf die Rezipienten 
ausgeweitet ist, die auch durch das Leiden zu einer Erkenntnis gelangen. Es wäre 
nun etwas abgeschmackt, in diesem Zusammenhang auf das berühmte π θει μ θοςά ά  
hinzuweisen. Aber diese Formulierung gibt  einem die Gelegenheit,  nochmals die 
komplexe Art und Weise zu rekapitulieren, in der Hegel in der „Phänomenologie“ 
die  Erkenntnis  denkt,  die  in  der  Tragödie  stattfindet.  Denn man kann bei  Hegel 
eigentlich nicht sagen, es gehe ihm nicht um eine Erkenntnis des Betroffenen (der 
handelnden  Figur),  und  nur  um  eine  äußerliche  Erkenntnis  des 
Tragödienrezipienten. Denn die Tragödie ist nach dem Epos der nächste Versuch der 
Kunstreligion,  ein  Selbstbewusstsein  zu  erlangen.  Dabei  ist  der  auffälligste 
Unterschied von Tragödie und Epos, dass in der Tragödie nicht mehr der Sänger 
über einen Helden erzählt, sondern der Held selbst auf der Bühne erscheint und sein 
Pathos  ausspricht.  Hegel  schreibt  in  der  „Phänomenologie“  am  Anfang  seiner 
Erläuterung der Tragödie folgendes: „Der Held ist selbst der Sprechende, und die 
Vorstellung  zeigt  dem  Zuhörer,  der  zugleich  Zuschauer  ist,  selbstbewußte 
293 Vgl.  auch Hölderlins Übertragung: „Doch wenn nun dieses schön ist  vor den Göttern, /  So 
leiden wir und bitten ab, was wir / Gesündiget.“.
294 Weinstock, Sophokles (s. Anm. ►), 230.
295 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 546.
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Menschen,  die  ihr  Recht  und  ihren  Zweck,  die  Macht  und  den  Willen  ihrer 
Bestimmtheit wissen und zu sagen wissen.“296. Der Übergang von Epos zu Tragödie 
bedeutet für den Kunstrezipienten, dass er nicht mehr nur einem einzigen wirklichen 
Menschen, dem Sänger, zuhört, welcher über verschiedene, einander bekämpfende 
Heroen berichtet, sondern dass er mehrere Menschen sieht, die ihre gegensätzlichen 
Positionen aussprechen. Im Epos „geht“, wie Hegel sagt, „das  wirkliche Einzelne, 
der Sänger … in seiner Vorstellung unter“ (534). In der Tragödie dagegen sind die 
Charaktere „wirkliche Menschen, welche die Personen der Helden anlegen und diese 
in wirklichem, nicht erzählendem, sondern eigenem Sprechen darstellen.“ (534 f.). 
Diese Charaktere bringen durch ihre Handlungen die „Substanz“ in Bewegung, und 
diese Bewegung zeigt die Zweiteilung der Substanz.  Nun weisen die handelnden 
Charaktere selbst zwar formell diese Zweiteilung auf, da sie sich „im Gegensatze 
des  Wissens  und  Nichtwissens“  befinden  (537),  aber  dem  Inhalt  nach  sind  sie 
einseitig, da sie jeweils nur eine derjenigen Mächte vertreten, die für die Substanz 
konstitutiv  sind:  „Indem  der  Substanz  als  solcher  dieser  Unterschied  angehört, 
individualisiert  er  sich  der  Vorstellung  nicht  zu zwei  unterschiedenen  Gestalten, 
sondern hat in der Wirklichkeit die zwei Personen seiner Charaktere. Hingegen der 
Unterschied  des  Wissens  und  Nichtwissens  fällt  in  ein  jedes der  wirklichen 
Selbstbewußtsein[e], - und nur in der Abstraktion, im Elemente der Allgemeinheit 
verteilt er sich an zwei individuelle Gestalten. Denn das Selbst des Heros hat nur 
Dasein als ganzes Bewußtsein und ist daher wesentlich der ganze Unterschied, der 
der Form angehört; aber seine Substanz ist bestimmt, und es gehört ihm nur die eine 
Seite  des  Unterschieds  des  Inhalts  an.“  (538).  Dem  Inhalt  nach  ist  also  das 
Selbstbewusstsein der einzelnen Charaktere noch nicht vollständig, da sie in ihrer 
Handlung entweder nur das menschliche oder nur das göttliche Gesetz vertreten. 
Erst  am  Ende  der  Handlung,  in  ihrem  Untergang,  erfahren  die  Charaktere  die 
Berechtigung der jeweils anderen Macht.        
Vollständig ist der Inhalt der Substanz im Bewusstsein des Chores präsent, der 
nach Hegels Theorie nicht handelt und deshalb keine Bestimmung setzt. Für den 
Helden aber gilt neben dem π θει μ θοςά ά  das ebenfalls aischyleische στι π  στιἔ ὅ ῃ ἔ , 
das  Hegel  an  mehreren  Stellen  als  das  „Es  ist  so“  nennt297.  Als  das  Wesen  der 
Tragödie bezeichnet Hegel schon in seinem sogenannten „Naturrechtsaufsatz“, der 
aus den Jahren 1802/1803 stammt, die „Anerkennung“ bzw. die „Versöhnung“ der 
entgegengesetzten  Mächte,  welche  sich  innerhalb  der  Tragödie  hauptsächlich  im 
Chor abspiele298. Hegel bezieht sich in dieser frühen Schrift bei seinem Hinweis auf 
die griechische Tragödie hauptsächlich auf die „Eumeniden“ des Aischylos, worauf 
wir später zu sprechen kommen299.     
Aber wenn wir noch einmal zu Hegels Sicht des Pathos zurückkehren wollen, 
so  kann  man  sagen,  dass  wohl  viele  Interpreten  Hegel  in  seiner  Auffassung 
zustimmen würden, dass in der Tragödie für die „Helden“ oder die „Hauptpersonen“ 
ihre  unbedingte  Entschlossenheit  bis  zum  Tod  konstituierend  ist,  wie  für  Aias, 
296 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 534.
297 Vgl. z.B. Hegel, Ästhetik I, TA Bd. 13, 208; s. oben ►; vgl. E. Dönt, Der ‚Realismus‘ des 
Aischylos, WHB 44 (2002), 5 ff.
298 Hegel, Jenaer Schriften, TA Bd. 2, 495 f.
299 S. unten ►.
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Elektra oder Antigone. Diese Entschlossenheit wird ja zum Teil auch innerhalb der 
Stücke von anderen Personen kritisiert, man denke etwa an die Worte Haimons zu 
seinem Vater:
μ  νυν ν θος μο νον ν σαυτ  φ ρει,ή ἓ ἦ ῦ ἐ ῷ ό
ς φ ς σ , κο δ ν λλο, το τ  ρθ ς χειν.ὡ ὴ ύ ὐ ὲ ἄ ῦ ᾿ ὀ ῶ ἔ
Drum trag in dir nicht Einen Sinn allein:
Daß nur wie du denkst und nichts anderes das Rechte wäre.
(Übs. W. Schadewaldt)300.
Hegel bezeichnet mit „Pathos“ in etwa dasjenige, was H. Diller an den Figuren des 
Sophokles  „Selbstbewußtsein“  genannt  hat:  „Aus  ihrem Selbstbewußtsein  heraus 
fühlen  die  sophokleischen  Menschen  sich  zu  ihrem  Handeln  determiniert:  sie 
wissen, daß sie nicht anders können, wenn sie sich nicht gegen ihr innerstes Wesen 
vergehen wollen.“301.
Hegel  hebt  auch  wiederholt  hervor,  dass  dieser  Entschluss,  der  aus  einem 
bestimmten Pathos heraus gefasst wird, frei und wohlerwogen ist, und fügt hinzu, 
dass das Pathos etwas Wesentliches zum Inhalt hat, wie das „göttliche Gesetz“.
Was den Inhalt des Pathos angeht, wiesen wir bereits im ersten Teil darauf hin, 
dass  sich  Hegel  mit  seiner  Formulierung  vom  „menschlichen“  und  „göttlichen 
Gesetz“  auf  die  „Antigone“  bezieht.  Am  Ende  des  Vernunftkapitels  in  der 
„Phänomenologie“  zitiert  er  bekanntlich  die  zentralen  Verse  aus  der  berühmten 
Rede der Antigone302.
Was  die  Überlegtheit  des  Entschlusses  angeht,  so  urteilen  z.B.  Interpreten 
immer wieder, dass gerade der zunächst vom Wahnsinn betroffene Aias bei vollem 
Bewusstsein seine Entscheidung fällt: „ … die Reden des Aias gewinnen damit den 
Charakter  des  Monologischen.  Daß eine  Gestalt  in  der  Tragödie  überhaupt  kurz 
hintereinander  vier  Reden  hält,  ist  ganz  ungewöhnlich.  Sophokles  will  dadurch 
zeigen, daß der Selbstmord des Aias in seiner Deutung keine Affekthandlung ist, 
sondern ein Abwägen aller Eventualitäten in völliger Bewußtseinsklarheit bis zur 
endgültigen Entscheidung.“303.
c) Antiker und moderner Schuldbegriff
Die  Figur  des  Aias  dient  Hegel  selbst  zur  Illustration  der  von  ihm  öfters 
vorgenommenen Scheidung des antiken und modernen Schuldbegriffes.  Während 
man sich heutzutage nur für dasjenige schuldig erachte, was man im Zustand der 
Zurechnungsfähigkeit  und  nicht  etwa  im  Zustand  des  Wahnsinns  getan  hat, 
erachteten „die Alten“ alle ihre Taten und sämtliche Auswirkungen einer Tat als zu 
ihrer Schuld rechenbar. Des weiteren betrachte man jetzt nur die Schuld und das 
Verdienst  der  Einzelperson,  wohingegen  in  der  Antike  einem  Menschen  die 
Vergehen und Leistungen seiner Vorfahren angerechnet worden seien, ebenso wie 
300 Sophokles, Antigone, 705 f.
301 Über das Selbstbewußtsein der sophokleischen Personen, WS 69 (1956), 78.
302 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 322; vgl. oben ►.
303 Flashar, Sophokles (s. Anm. ►), 50.  
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seine  eigenen  Taten  seinen  Nachfahren  angerechnet  werden.  Nicht  nur  in  der 
„Phänomenologie“  und  der  „Ästhetik“  kann  man  diese  Unterscheidung  lesen, 
sondern  auch  in  den  für  den  Schulgebrauch  verfassten  „Philosophischen 
Propädeutiken“, in denen Hegel als Beispiel  für seine Definition auf den „Ajax“ 
zurückgreift  und den  genannten Unterschied sehr  konzis  angibt,  wie  z.B.  in  der 
„Rechts-,  Pflichten-  und  Religionslehre  für  die  Unterklasse“,  §  17:  „In  dem 
Unterschied von Tat und Handlung liegt der Unterschied der Begriffe von Schuld, 
wie  sie  vorkommen  in  den  tragischen  Darstellungen  der  Alten und  in  unseren 
Begriffen.  In  den  ersteren  wird  Tat  nach  ihrem ganzen  Umfang dem Menschen 
zugeschrieben. Er hat für das  Ganze zu büßen, und es wird nicht der Unterschied 
gemacht, daß er nur eine Seite der Tat gewußt habe, die anderen aber nicht. Er wird 
hier dargestellt als ein absolutes Wissen überhaupt, nicht bloß als ein relatives und 
zufälliges; oder das, was er tut, wird überhaupt als  seine Tat betrachtet. Es wird 
nicht ein Teil von ihm ab- und auf ein anderes Wesen gewälzt; z.B. Ajax, als er die 
Rinder und Schafe der Griechen im Wahnsinn des Zorns, daß er die Waffen Achills 
nicht erhalten hatte, tötete, schob nicht die Schuld auf seinen Wahnsinn, als ob er 
darin ein anderes Wesen gewesen wäre, sondern er nahm die ganze Handlung auf 
sich als den Täter und entleibte sich aus Scham.“304.
Eine weitere Differenzierung, die Hegel innerhalb des antiken Schuldbegriffs 
trifft und die auf sein ästhetisches Urteil über die Tragödien Auswirkungen hat, ist 
diejenige,  ob  eine  Figur  ohne  oder  mit  ihrem  Wissen  gegen  eines  der  Gesetze 
verstößt305.  Die  Schuld ist  „reiner“,  wenn der  Handelnde  das  Gesetz,  welches  er 
negiert, vor seiner Tat kennt. Hegels Paradebeispiele für diese beiden Unterarten 
antiker  Schuld  sind  der  „Ödipus“  und  die  „Antigone“.  Die  Heldin  des  letzteren 
Stückes  weiß  schon,  ehe  sie  zur  Tat  schreitet,  um das  Prinzip,  das  sie  negiert, 
Bescheid,  weswegen  Hegel  in  der  „Ästhetik“  der  „Antigone“  gegenüber  dem 
„Ödipus“  den  Vorzug  geben  wird,  wenn  er  es  als  das  „vortrefflichste, 
befriedigendste Kunstwerk“ bezeichnet306. Ein zweiter Grund dafür, dass Hegel hier 
in anderer Weise urteilt als Aristoteles in seiner „Poetik“, der den „König Ödipus“ 
als die herausragendste Tragödie ansieht, könnte sein, dass in der „Antigone“ die 
einander wechselweise verletzenden Prinzipien durch jeweils eine Person auf der 
Bühne vertreten werden und somit dieses Stück Hegels Grundkonzept der Tragödie 
in besserer Weise verkörpert als der „Ödipus“, in dem das zunächst nicht in seiner 
Berechtigung erkannte göttliche Gesetz sozusagen nur unterschwellig vorhanden ist.
In der „Ästhetik“ wird aus der Unterscheidung von bewusster und unbewusster 
Verletzung  eines  Gesetzes  die  Abtrennung  zweier  Hauptkollisionen.  Die  erste 
betrifft  den  Gegensatz  des  „Staats,  des  sittlichen  Lebens  in  seiner  geistigen 
Allgemeinheit“ und der „Familie als der natürlichen Sittlichkeit“. Als zu dieser Art 
von  Kollision  gehörend  nennt  Hegel  die  „Sieben  vor  Theben“,  „Antigone“, 
„Iphigenia  in  Aulis“,  „Agamemnon“,  „Choephoren“,  „Eumeniden“  und  „Elektra“ 
(544).  Die  zweite  Art  von  Kollision  betrifft  den  Gegensatz  von  „wachem 
304 Hegel, Nürnberger und Heidelberger Schriften, TA Bd. 4, 223 f.; vgl. Philosophie des Rechts, 
TA Bd. 7, 219.
305 Vgl. z.B. Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 347 f.; s. oben ►.
306 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 550.
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Bewußtsein“  und  unbewusster  Tat,  wofür  der  „Oedipus  rex“  und  „Ödipus  auf  
Kolonos“ als Beispiele genannt werden (545).
Da Hegel in der „Ästhetik“ nicht wie in der „Phänomenologie“ Geistformen 
voneinander  abhebt,  sondern  Kunstwerke  verschiedener  Epochen  synchron 
bespricht,  muss  er  sich  in  den  Kunstvorlesungen  besonders  um eine  eindeutige 
Begrifflichkeit bemühen und sich vor möglichen Missverständnissen, die sich bei 
seinen  Hörern  einstellen  könnten,  absichern.  Ähnlich  wie  in  der  „Propädeutik“ 
unternimmt  er  auch  hier  eine  Unterscheidung  von  antikem  und  modernem 
Schuldbegriff  und  fordert  im  Anschluss  daran:  „Bei  allen  diesen  tragischen 
Konflikten nun aber müssen wir vornehmlich die falsche Vorstellung von  Schuld 
oder  Unschuld beiseite  lassen“,  und  er  stellt  fest:  „Die  tragischen  Heroen  sind 
ebenso schuldig als unschuldig.“ (545).
Diese  Ambivalenz  der  tragischen  Helden  hängt  mit  der  Beschaffenheit  der 
Kollision zusammen. Die tragischen Kollisionen enden notwendig im Untergang der 
Konfliktparteien, bei dem aber nicht die Berechtigung der Standpunkte der beiden 
gegnerischen  Seiten  aufgehoben  wird,  sondern  nur  die  Einseitigkeit  ihrer 
Berechtigung.  Deshalb kann Hegel  sagen,  die  Helden sind zugleich schuldig als 
auch unschuldig. Es handelt sich bei diesem Untergang aber auch nicht nur um einen 
Ausgleich, der darin bestünde, dass begangenes Unrecht vergolten würde, sondern 
als sein Resultat zeigt sich die „Vernünftigkeit des Schicksals“ (547). Wir stellten 
bereits  fest,  dass  Hegel  hierin  einen  der  Unterschiede  von  Tragödie  und  Epos 
sieht307. In letzterem zeige sich im Gegensatz zur Vernünftigkeit des Schicksals die 
„Nemesis“,  „die  nur  überhaupt  das  allzu  Hohe  herabsetzt,  um  das  abstrakte 
Gleichgewicht des Glücks durch Unglück wiederherzustellen.“ (548). „Die höhere 
tragische Aussöhnung hingegen bezieht sich auf das Hervorgehen der bestimmten 
sittlichen Substantialitäten aus ihrem Gegensatze zu ihrer wahrhaften Harmonie.“ 
(549).
Hegels Lieblingsbeispiel für einen derartigen Untergang, der das Resultat der 
Bewegung  des  „wahren  Geistes“  darstellt,  ist  die  Geschichte  von  Eteokles  und 
Polyneikes,  die  eindeutig  hinter  seinen  dementsprechenden  Ausführungen  in  der 
„Phänomenologie“ zu sehen ist308. Ihr Tod, den sie einander wechselweise bereiten, 
stellt für ihn überhaupt das Sinnbild für den Untergang der Welt der Sittlichkeit dar. 
Oben  versuchten  wir  darzustellen,  dass  der  Grund  dieses  Untergangs  die 
Unmittelbarkeit dieser Geistform ist309.  
Selbstverständlich sichert sich Hegel auch gegen einen möglichen Einwand ab, 
der  darin  bestünde,  dass  nicht  notwendigerweise  jede  Tragödie  im  Tod  der 
Konfliktpartner ende. Er spricht diesbezüglich von einem doppelten „Vergessen“, 
welches  das  Ende eines  Stückes  ausmachen könne,  nämlich  von der  „Lethe  der 
Ober- und Unterwelt“. 
‚Untergang‘ bedeutet  in  diesem Zusammenhang nicht  notwendig ‚Tod‘ oder 
‚Vernichtung‘,  sondern  das  Ende  der  Handlung,  das  Ende  der  Aufstörung  der 
Substanz: „Die Versöhnung des Gegensatzes mit sich ist die Lethe der Unterwelt im 
307 S. oben ►.
308 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 350.
309 S. oben ►.
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Tode, - oder die Lethe der Oberwelt, als Freisprechung nicht von der Schuld, denn 
diese  kann  das  Bewußtsein,  weil  es  handelte,  nicht  verleugnen,  sondern  vom 
Verbrechen,  und  seine  sühnende  Beruhigung.  Beide  sind  die  Vergessenheit,  das 
Verschwundensein der Wirklichkeit und des Tuns der Mächte der Substanz, ihrer 
Individualitäten,  und  der  Mächte  des  abstrakten  Gedankens  des  Guten  und  des 
Bösen; denn keine ist für sich das Wesen, sondern dieses ist die Ruhe des Ganzen in 
sich selbst, die unbewegte Einheit des Schicksals, das ruhige Dasein und damit die 
Untätigkeit und Unlebendigkeit der Familie und der Regierung, und die gleiche Ehre 
und  damit  die  gleichgültige  Unwirklichkeit  Apolls  und  der  Erinnye,  und  die 
Rückkehr ihrer Begeistung und Tätigkeit in den einfachen Zeus.“310.
3. Zeus und die Gerechtigkeit
a) Zeus als Zentrum der göttlichen Mächte
Die soeben aus der „Phänomenologie“ zitierten Zeilen, die wohl mit Anspielung auf 
die „Eumeniden“ verfasst wurden, geben in äußerster Kürze dasjenige an, worin die 
Kollision und der  Untergang der  schuldhaft  handelnden Figuren wurzeln und zu 
welchem Resultat sie gelangen, nämlich Zeus, der laut Hegel in der Tragödie alle 
wesentlichen sittlichen Mächte umfasst. Diese Auffassung von Zeus erinnert an den 
Schluss der „Trachinierinnen“:
πολλ  δ  π ματα ‹κα › καινοπαθ , ὰ ὲ ή ὶ ῆ
κο δ ν το των  τι μ  Ζε ς.ὐ ὲ ύ ὅ ὴ ύ
Und viele Leiden und nie zuvor Erlittene,
Und in diesem ist nichts, was nicht Zeus ist. (Übs. W. Schadewaldt)311.
Wie jedes wahrhaft freie Kunstwerk, so soll auch die Tragödie nach Hegels Ansicht 
das  Göttliche  darstellen.  Als  Dichtung,  die  mit  dem  sinnlich  wahrnehmbaren 
Material der Sprache arbeitet und auf einer Handlung basiert, kann sie jedoch nicht 
von  vorne  herein  einen  in  sich  ruhenden  Gott  darstellen,  wie  etwa  die  Plastik, 
sondern muss das Göttliche zunächst in Bewegung zeigen; dies bringt der Poesie 
jedoch gegenüber allen anderen Kunstformen den Vorteil, dass sie die gesamte Welt 
einbeziehen kann. Oben versuchten wir anhand des Referats des allgemeinen Teiles 
der „Ästhetik“ zu zeigen, wie sich Hegel diese Ingangsetzung des Göttlichen in der 
Poesie  vorstellt312.  Damit  die  Götter  in  Bewegung  erscheinen,  bedarf  es  eines 
Hintergrundes,  einer  Situation  und  einer  Kollision.  Innerhalb  der  Poesie  ist  die 
vorletzte  Entwicklungsstufe  vor  der  Tragödie  das  Epos,  im  welchem  sich  das 
Göttliche als Pantheon zeigt, als eine vollständige Versammlung der verschiedensten 
Mächte; diese Mächte werden von den Menschen provoziert und unterstehen dem 
Oberbefehl des Zeus. Bei der Besprechung von Hegels Konzeption des Pantheons 
gingen  wir  bereits  nochmals  auf  Hegels  Begriff  der  Vorstellung  und  der  damit 
verbundenen Konsequenzen für seine Auffassung des Zusammenspiels von Gott und 
310 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 539 f.; vgl. auch Ästhetik III, TA Bd. 15, 550, wo Hegel die 
„Eumeniden“ bespricht.
311 Sophokles, Trachinierinnen, 1277 f.
312 S. oben ►.
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Mensch  ein,  weshalb  wir  uns  hier  mit  einem Hinweis  auf  das  oben  Dargelegte 
begnügen können313. Unbedingt festzuhalten ist an diesem Begriff der Vorstellung, 
dass er, wie Schellings Begriff der „Einbildungskraft“, die untrennbare Verknüpfung 
von Menschlichem und Göttlichem betont, und dass in der Vorstellung dasjenige, 
was begriffsmäßig dasselbe ist, als getrennte Ebenen erscheint.
Mit  dieser Bestimmung der  Vorstellung hängt auch zusammen, dass wir bei 
Hegel immer wieder lesen, in dem Konflikt der Tragödie trete dasjenige auseinander 
bzw. gegeneinander auf, was „in Wirklichkeit“ dasselbe ist: „ … der Unterschied 
des Wissens und Nichtwissens fällt in ein jedes der wirklichen Selbstbewußtsein[e], - 
und nur in der Abstraktion, im Elemente der Allgemeinheit verteilt er sich an zwei 
individuelle Gestalten. […] Daher erhalten die beiden Seiten des Bewußtseins, die in 
der Wirklichkeit keine getrennte,  einer jeden eigenen Individualität  haben, in der 
Vorstellung jede ihre besondere Gestalt, - die eine die des offenbarenden Gottes, die 
andere die der sich verborgen haltenden Erinnye. Beide genießen teils gleicher Ehre, 
teils  ist  die  Gestalt der  Substanz,  Zeus,  die  Notwendigkeit  der  Beziehung  beider 
aufeinander.“314.
Es  ist  auch  nicht  korrekt,  Hegels  Tragödientheorie  auf  die  Annahme  eines 
Konflikts gleichberechtigter Prinzipien zu reduzieren. Für Hegels Theorie ist ebenso 
wichtig, dass in der Tragödie die reale Vereinigung der Gegensätze auftritt, nämlich 
der Chor, welcher den Vereinigungspunkt aller göttlichen Mächte zu seinem Inhalt 
hat, nämlich Zeus. 
Wenn nun Hegel davon spricht, dass sich in der Tragödie das Pantheon des 
Epos  auf  Zeus  und  den  in  ihm  wurzelnden  Konflikt  reduziert,  könnte  man  die 
Berechtigung  dieser  Aussage  in  der  Form  der  Tragödie  suchen.  Aus  rein 
handlungsökonomischen Gründen kann in der gegenüber dem Epos viel knapperen 
Handlung der Tragödie nicht mehr der „Gesamthimmel“ ausgebreitet werden, und 
wenn man annimmt, dass analog zu den beiden Hauptkontrahenten eines Stückes 
das Göttliche in Kollision gerät, ergibt sich eine strikte Zweiteilung des göttlichen 
Prinzips.  Doch ist  es Hegel nicht  um derartige Äußerlichkeiten zu tun, und man 
könnte  ja  auch  eine  ähnliche  Zweiteilung  des  Prinzips  Zeus  in  der  „Ilias“ 
ausmachen, wie wir oben anzudeuten versuchten315.
Bei weitem wichtiger als solche die Form betreffenden Überlegungen ist Hegel 
die  Feststellung,  dass  in  der  Tragödie  Menschliches  und  Göttliches  näher 
zusammenrücken bzw. beinahe zusammengeschlossen werden. So bedeutend und 
großartig  Hegel  dieser  Vorgang des  Zusammenschlusses  erscheint,  ist  er  für  ihn 
zugleich der  Vorbote des Untergangs der  Tragödie und der  mit  ihr  verbundenen 
Religion;  vermittelt  durch  die  Zwischenstufe  der  Komödie,  die  außerhalb  der 
Religion steht, stellt dieser Vorgang für Hegel auch den Übergang zur „offenbaren 
Religion“ dar.
In der Tragödie repräsentieren laut  Hegel die  handelnden Individuen jeweils 
eine Gottheit in ihrer wirklichen, lebendigen Bewegung, und der Chor vertritt die 
ruhige Substanz des Göttlichen. Das heißt im Gegensatz zum Epos, wo der wirkliche 
313 S. oben ►.
314 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 538 f.
315 S. oben ►.
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Mensch der Sänger ist, der etwas ihm Äußerliches vorträgt, ist in der Tragödie der 
wirkliche Mensch entweder der Schauspieler, welcher, mit der Maske einer sittlich 
handelnden Figur angetan, eine Gottheit als sein Pathos ausspricht, oder der Chor, 
der das Zusammenwirken der sich bekämpfenden Gewalten kundtut.
Die  früheste  Äußerung dieser  Auffassung Hegels  lesen  wir  in  seiner  Arbeit 
„Über die wissenschaftliche Behandlungsarten des Naturrechts, seine Stelle in der 
praktischen  Philosophie  und  sein  Verhältnis  zu  den  positiven 
Rechtswissenschaften“. Dort bezeichnet er das Zusammenwirken von Krieger- und 
Bürgerstand als die „Aufführung der Tragödie im Sittlichen“ und nennt als „Bild 
dieses Trauerspiels“ den „Ausgang jenes Prozesses der Eumeniden als der Mächte 
des  Rechts,  das  in  der  Differenz  ist,  und  Apolls,  des  Gottes  des  indifferenten 
Lichtes, über Orest vor der sittlichen Organisation, dem Volke Athens, - welches 
menschlicherweise  als  Areopagos  Athens  in  die  Urne  beider  Mächte  gleiche 
Stimmen  legt,  das  Nebeneinanderbestehen  beider  anerkennt,  allein  so  den  Streit 
nicht  schlichtet  und  keine  Beziehung  und  Verhältnis  derselben  bestimmt,  aber 
göttlicherweise als die Athene Athens den durch den Gott selbst in die Differenz 
verwickelten diesem ganz wiedergibt und mit der Scheidung der Mächte, die an dem 
Verbrecher beide teilhatten, auch die Versöhnung so vornimmt, daß die Eumeniden 
von diesem Volke als göttliche Mächte geehrt würden und ihren Sitz jetzt in der 
Stadt hätten, so daß ihre wilde Natur des Anschauens der ihrem unten in der Stadt 
errichteten Altare  gegenüber auf  der  Burg hoch thronenden Athene genösse  und 
hierdurch beruhigt wäre.“316.
Den Gegensatz, in welchen das göttliche Prinzip tritt, wird Hegel in weiterer 
Folge als den des „oberen und unteren Rechts“ bezeichnen bzw. die opponierenden 
Teile als die „Lichtseite“, die von „Phöbus und Zeus, der dessen Vater ist,“ vertreten 
wird, und als die „Erinnye“ benennen: „Dies  untere Recht sitzt mit  Zeus auf dem 
Throne  und  genießt  mit  dem  offenbaren  und  dem  wissenden  Gotte  gleiches 
Ansehen.“317.  D. Bremer merkt  zu diesen Gegenüberstellungen an:  „Dabei lassen 
sich die Gegensatzpaare, die den Widerstreit in seinen verschiedenen begrifflichen 
Momenten  verschieden  bestimmen,  mit  größerer  begriffsgeschichtlicher 
Eindeutigkeit  auf  die  aischyleische  Orestie als  auf  die  sophokleische  Antigone 
beziehen.“318.
Man  könnte  vor  allem  Hegels  Betonung  des  Gegensatzpaares  „Phöbus“  – 
„Erinnye“ gut auch auf ein früheres Stück des Aischylos,  auf die „Sieben gegen 
Theben“  zurückführen.  In  dieser  Tragödie,  die  für  Hegels  Theorie  auch  nicht 
unwichtig ist319, ist der Gegensatz von Zeus, der mit Apollon die Stadt beschützen 
soll,  und  der  Erinys,  die  letztendlich  für  den  brüderlichen  Streit  steht, 
allgegenwärtig.  Die  sieben  Angreifer  werden  alle,  mit  Ausnahme  des  Sehers 
Amphiaraos, als Gotteslästerer geschildert, von denen der Bote zum Teil vermeldet, 
dass sie sich explizit gegen Zeus auflehnen oder seine Macht gering achten320. Von 
Amphiaraos  dagegen  wird  berichtet,  dass  er  Tydeus  unter  anderem als  ριν οςἘ ύ  
316 Hegel, Jenaer Schriften, TA Bd. 2, 495 f.; zur Problematik von Hegels Deutung des Endes der 
„Eumeniden“ vgl. Bremer, Hegel und Aischylos, 230 f.
317 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 537 f.
318 Hegel und Aischylos, 231.
319 S. oben ►.
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κλητ ρα ῆ bezeichnet habe, als „Schergen der Erinys“ (574). Nach dem Botenbericht 
spricht der Chor zunächst Eteokles gegenüber von der „gewitterschwarzen Erinys“, 
die  das  Haus  verlasse,  wenn  er  der  Gottheit  opfere,  worauf  Eteokles  nur  die 
bekannten Worte erwidert, den Göttern sei er schon lange gleichgültig (699 ff.). Im 
darauffolgenden  Chorlied  spricht  der  Chor  dann  von  der  Erinys  des  Vaters  der 
beiden  Brüder  Eteokles  und  Polyneikes  (723)  und  kurz  darauf  von  Laios,  der 
Apollon zum Trotz ( π λλωνος Ἀ ό … βίᾳ, 745 f.) einen Sohn gezeugt habe. Auch das 
letzte Wort dieses Liedes lautet „ ριν ςἘ ύ “ (791).
Ein  ähnliches  Bild  liefert  das  dritte  Stasimon,  vor  dem  zunächst  die 
Chorführerin den „gewaltigen Zeus“ anruft (820). Der Chor hebt mit einer Anrufung 
des Fluches, den Ödipus ausgesprochen hatte, an (832 ff.), um dann wieder auf die 
Erinys zu sprechen zu kommen (867, 887). In den darauffolgenden Wechselgesang 
von Antigone und Ismene schaltet sich der Chor mit folgenden Worten ein (975 ff.):
 Μο ραἰὼ ῖ  βαρυδ τειρα μογερ ,ό ά
π τνι  τ  Ο δ που σκι ,ό ά ᾿ ἰ ί ά
μ λαιν  ριν ς,  μεγασθεν ς τις ε .έ ᾿ Ἐ ύ ἦ ή ἶ
Weh, Moira, lastender Mühsal Geberin;
Oidipus’ hehrer Schatten du;
Fluchgöttin, düstre, wie gewaltig stark du bist! (Übs. O. Werner321).  
b) Chor
Welche Beispiele man auch immer für das Gegensatzpaar „Apollon“ und „Erinnye“ 
anführen mag, so bleibt der Ort, an dem die gleiche Berechtigung entgegengesetzter 
Mächte  ausgesprochen  wird,  laut  Hegel  der  Chor.  Wenn Hegel  zunächst  in  der 
„Phänomenologie“ in einem längeren Abschnitt vom „Chore des Alters“ spricht, der 
in  seiner  „Kraftlosigkeit“  „die  bunte  Fülle  göttlichen  Lebens  nicht 
zusammenzuhalten und zu bändigen“ vermag und welcher  der „Furcht und dem 
Mitleiden“ hingegeben ist322, mag man den Eindruck gewinnen, Hegel erachte den 
Chor für weniger wichtig als den Helden. Und andererseits mag man, wenn Hegel 
davon spricht, dass die „Menge von Zuschauern“ „an dem Chor ihr Gegenbild oder 
vielmehr ihre eigene, sich aussprechende Vorstellung hat“ (536), der Meinung sein, 
Hegel  folge  den  damals  gängigen  Ansichten  zur  Bedeutung  des  Chores  in  der 
griechischen Tragödie.
320 Vgl. Aischylos, Sieben, 427 ff. (über Kapaneus): θεο  τε γ ρ θ λοντος κπ ρσειν π λιν ῦ ὰ έ ἐ έ ό / κα  μὶ ὴ 
θ λοντ ςέ ό  φησιν, ο δ  τ ν Δι ς ὐ ὲ ὴ ὸ / ριν π δοι σκ ψασαν μποδ ν σχεθε ν.Ἔ έ ή ἐ ὼ ῖ  – Denn ob’s die Gottheit 
wolle oder nicht, die Stadt / Zerstöre er; selbst nicht, sagt er, der Zorn des Zeus, / Wenn er zur Erde 
wettre, werd ihm Hindrung sein. (Übs. O. Werner); 529 ff. (über Parthenopaios): μνυσι δ  α χμ νὄ ᾿ ἰ ὴ  
ν χει, μ λλον θεο  ἣ ἔ ᾶ ῦ / σ βειν πεποιθ ς μμ των θ  π ρτερον, έ ὼ ὀ ά ᾿ ὑ έ /  μ ν λαπ ξειν στυ Καδμε ωνἦ ὴ ά ἄ ί  
β αι ί / Δι ς· ό … - Er schwört bei seinem Speere – mehr als einen Gott / Ehrt er vertrauend ihn und 
höher als sein Aug -: / Zerstören wird er der Kadmeier Stadt, selbst Zeus / Zum Trotz! … (Übs. O. 
Werner). 
321 Aischylos,  Tragödien.  Übs.  von  O.  Werner,  hrsg.  von  B.  Zimmermann,  5.  Aufl.,  Zürich-
Düsseldorf 1996.
322 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 535.
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Dass aber Hegel weder die Bedeutung des Chores geringer als die der Helden 
veranschlagt noch einfach A. W. Schlegels Theorien des Chores nachspricht, wird 
aus der „Ästhetik“ deutlich, wo er sich ausführlicher als in der knappen Passage der 
„Phänomenologie“  mit  dem Chor  auseinandersetzt.  Und  dass  die  grundsätzliche 
Ausrichtung der  dortigen Darstellung des  Chors  schon in  der  „Phänomenologie“ 
angelegt ist, erhellt aus dem Beginn desjenigen Absatzes, aus dem wir soeben einige 
Teile zitiert haben: „Der allgemeine Boden, worauf die Bewegung dieser aus dem 
Begriffe  erzeugten  Gestalten  (sc.  der  Helden  der  Tragödie)  vorgeht,  ist  das 
Bewußtsein  der  ersten  vorstellenden  Sprache  und  ihres  selbstlosen, 
auseinandergelassenen  Inhalts.“  (535).  Schon  an  dieser  knappen  Definition  des 
Chores  kann  man  ablesen,  dass  ihm  im  Unterschied  zu  den  selbstbewusst 
handelnden  Heroen  nur  Bewusstsein zukommt und dass  der  Chor  nicht  handelt, 
sondern  sich  etwas  vorstellt;  diese  Vorstellung  ist  die  Form  des  Inhalts  des 
Bewusstseins, der von keinem Selbst „berührt“ ist. Das Material, womit der Inhalt 
erfüllt  ist,  ist  die Masse göttlicher Mächte und das dem Bewusstsein des Chores 
„fremde Schicksal“ (535).
Der Bestimmung des Chores in der „Ästhetik“ kann auch noch eine knappe 
Definition  dieses  Phänomens  vorangestellt  werden,  die  Hegel  in  einer 
propädeutischen Schrift gibt: im Anmerkungsteil am Ende seiner „Religionslehre für 
die Mittel- und Oberklasse“ liest man die lapidare Angabe: „Chor macht die Mitte, 
die  ruhige Reflexion aus“323.  Während die Wendung „ruhige  Reflexion“ auch in 
Hegels Augen, wie wir unten sehen werden, eher auf eine zeitgenössische Theorie 
zum Chor  verweist,  bezeichnet  der  Ausdruck  „Mitte“  das  Zentrum  von  Hegels 
Auffassung des Chors. Der logische Terminus „Mitte“ bezeichnet ja dasjenige, was 
zwei  Extreme  verbindet,  und  der  Chor  verbindet  laut  Hegel  das  Extrem  des 
handelnden Menschen mit demjenigen Extrem, welches das Schicksal und der das 
Schicksal repräsentierende Zeus bildet.
Wesentlich bekannter als diese Definition in  der  „Religionslehre“ ist  Hegels 
Bestimmung des Chors in der „Ästhetik“: Er sei das „unentzweite Bewußtsein vom 
Göttlichen“324.  Diese  Worte  drücken  dasselbe  aus,  was  wir  soeben  in  der 
„Phänomenologie“ gelesen haben: Der Chor ist im Unterschied zu den Helden, die 
durch ihre Handlungen das Göttliche in Bewegung und Widerspruch versetzen, das 
zwar  selbstlose,  aber  dafür  vollständige,  eben  „unentzweite“  Bewusstsein  des 
Göttlichen.
An  dieser  Stelle  der  „Ästhetik“  befasst  sich  Hegel  nun  mit  den  damals 
diskutierten Ansichten zum griechischen Chor: „Es ist in unserer Zeit viel über die 
Bedeutung des  griechischen  Chors gesprochen und dabei  die  Frage  aufgeworfen 
worden, ob er auch in die moderne Tragödie eingeführt werden könne und solle. 
Man hat nämlich das Bedürfnis solch einer substantiellen Grundlage gefühlt und sie 
doch zugleich nicht recht anzubringen und einzuführen gewußt, weil man die Natur 
des  echt  Tragischen  und  die  Notwendigkeit  des  Chors  für  den  Standpunkt  der 
griechischen Tragödie nicht tief genug zu fassen verstand. Einerseits nämlich hat 
man den Chor wohl insofern anerkannt,  als  man gesagt hat,  daß ihm die ruhige 
Reflexion über  das  ganze  zukomme,  während  die  handelnden  Personen in  ihren 
323 Hegel, Nürnberger und Heidelberger Schriften, TA Bd. 4, 290.
324 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 540.
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besonderen Zwecken und Situationen befangen bleiben und nun am Chor und seinen 
Betrachtungen  ganz  ebenso  den  Maßstab  des  Werts  ihrer  Charaktere  und 
Handlungen erhielten, als das Publikum an ihm in dem Kunstwerke einen objektiven 
Repräsentanten seines eigenen Urteils über das fände, was vor sich geht.“ (540 f.). 
Hegel spielt hier hauptsächlich auf A. W. Schlegels Thesen zum griechischen Chor 
an, die bis heute in den Diskussionen über die Funktion des Chores in der Tragödie, 
vor allem durch die Formulierung, der Chor sei der „idealisierte Zuschauer“, präsent 
sind325. Aufgrund der Biographie Hegels, der in den Jahren 1801 bis 1806 in Jena 
wirkte,  kann man annehmen,  dass  er  persönlich mit  A.  W.  Schlegel  in  Kontakt 
gekommen ist und in die damalige Diskussion über den Sinn des Chores einbezogen 
war. Erhalten ist uns eine Aussage Hegels über die Vorlesungen des Bruders von 
August Wilhelm, Friedrich Schlegels326. Auch wenn Hegel die Thesen der Gebrüder 
Schlegel  nicht  sehr  geschätzt  haben  mag,  polemisiert  er  in  der  „Ästhetik“  nicht 
gegen sie und gibt ihnen zum Teil recht327. 
Das für ihn Wesentliche freilich sei in ihnen nicht erfasst. Hegel kritisiert an 
ihnen  die  Einschränkung  der  Funktion  des  Chores  auf  eine  bloß  äußerliche 
Reflexion;  der  Chor  habe  vielmehr  die  Bedeutung,  „die  wirkliche  Substanz  des 
sittlichen heroischen Lebens und Handelns selbst“ zu sein (541). Hegels Beurteilung 
des Chores scheint sich in dieser Kritik an der Meinung, der Chor sei nur Medium 
der äußerlichen Reflexion, mit der v.a. von G. Müller vertretenen Auffassung des 
Chores  zu  treffen,  die  gegenüber  A.  W.  Schlegels  Thesen  die  in  die  Handlung 
integrierte Funktion des Chores betont328.
Sehr verwandt mit Hegels Deutung scheint H. Rohdichs Auffassung des Chores 
zu sein.  In  seinem Kommentar  zum letzten Chorlied der  „Antigone“  schreibt  er 
folgendes: „Als einer, der an die Möglichkeit des „guten“ Endes glaubt, da er selber 
zum Versuch, es herbeizuführen, riet,  irrt  der  Chor;  in einem höheren Sinn aber 
bleibt er, was er in allen seinen Liedern war: Instrument, mit dem das Drama auf 
325 Vgl.  G.  Müller,  Chor  und Handlung  bei  den  griechischen Tragikern,  in:  H.  Diller  (Hrsg.), 
Sophokles, Darmstadt 1967 (Wege der Forschung; 95), 212 ff. Die Formulierung „der idealisierte 
Zuschauer“  findet  sich  in  A.  W.  Schlegels  „Vorlesungen  über  die  dramatische  Kunst  und 
Literatur“,  Erster  Teil,  fünfte  Vorlesung:  „Der  Chor  ist  mit  einem  Worte  der  idealisierte 
Zuschauer.“ (A. W. Schlegel, Kritische Schriften und Briefe V, hrsg. von E. Lohner, Stuttgart u.a. 
1966, 65).  
326 In einem Schreiben „Über den Vortrag der Philosophie auf Universitäten“ aus dem Jahr 1816 
berichtet  Hegel  folgendes:  „  …  Friedrich  Schlegels  Auftreten  mit  Vorlesungen  über 
Transzendentalphilosophie erlebte ich noch in Jena; er war in sechs Wochen mit seinem Kollegium 
fertig,  eben  nicht  zur  Zufriedenheit  seiner  Zuhörer,  die  ein  halbjähriges  erwartet  und  bezahlt 
hatten.“ (Nürnberger und Heidelberger Schriften, TA Bd. 4, 420 f.). Vgl. auch Ästhetik I, TA Bd. 
13, 92: „In der Nachbarschaft nun der Wiedererweckung der philosophischen Idee eigneten sich 
[…] August Wilhelm und Friedrich von Schlegel, nach Neuem in der Sucht nach Auszeichnung und 
Auffallendem  begierig,  von  der  philosophischen  Idee  soviel  an,  als  ihre  sonst  eben  nicht 
philosophischen, sondern wesentlich kritischen Naturen aufzunehmen fähig waren.“.
327 „Mit dieser Ansicht ist teilweise der rechte Punkt in der Rücksicht getroffen, daß der Chor in der 
Tat als das substantielle, höhere, von falschen Konflikten abmahnende, den Ausgang bedenkende 
Bewußtsein dasteht.“ (Ästhetik III, TA Bd. 15, 541).  
328 Vgl.  Anm. ►. Zur Beurteilung von Müllers Arbeiten,  v.a.  zur  Kritik  seiner  Annahme,  die 
Aussagen  des  Chores  weisen  mehrer  Bedeutungsebenen  auf,  vgl.  W.  Rösler,  Der  Chor  als 
Mitspieler. Beobachtungen zur Antigone, Antike und Abendland 29 (1983), 107 f. 
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seine Sicht der Welt deutet, durch die seine antagonistischen Szenen und Reden zur 
verstehbaren  Totalität  werden.“329.  Auch  für  Hegel  liegt  der  Gesamtsinn  der 
Tragödie  in  der  Totalität,  die  sich  aus  dem Untergang und der  Versöhnung der 
einander bekämpfenden Mächte ergibt, und so wenig der Chor laut Hegel zwar in 
die Handlung eingreife, sei er dennoch nicht ein unbeteiligter Zuschauer, sondern 
der Konflikt, welcher vor seinen Augen ausgetragen wird, betreffe sein eigenstes 
Interesse.  Dieses  Interesse  seien  die  Götter,  die  eben  einerseits  im  Pathos  der 
Handelnden und andererseits  in ruhiger  Allgemeinheit im Chor vorhanden seien. 
Damit  die  Götter  aber  in  dieser  Ruhe  erscheinen  können,  darf  der  Chor  nicht 
handeln: „So gehört der Chor wesentlich dem Standpunkte an, wo sich den sittlichen 
Verwicklungen noch nicht bestimmte rechtsgültige Staatsgesetze und feste religiöse 
Dogmen  entgegenhalten  lassen,  sondern  wo  das  Sittliche  nur  erst  in  seiner 
unmittelbar lebendigen Wirklichkeit erscheint und nur das Gleichmaß unbewegten 
Lebens  gesichert  gegen  die  furchtbaren  Kollisionen  bleibt,  zu  welchen  die 
entgegengesetzte Energie des individuellen Handelns führen muß. Daß aber dieses 
gesicherte Asyl wirklich vorhanden sei, davon gibt uns der Chor das Bewußtsein. Er 
greift deshalb in die Handlung nicht tatsächlich ein, er übt kein Recht tätig gegen die 
kämpfenden  Helden  aus,  sondern  spricht  nur  theoretisch  sein  Urteil,  warnt, 
bemitleidet  oder  ruft  das göttliche Recht und die inneren Mächte an,  welche die 
Phantasie sich äußerlich als den Kreis der waltenden Götter vorstellt.“ (541 f.).
c) Zeus als Garant der Versöhnung
Die urteilenden, warnenden oder bemitleidenden Äußerungen des Chores sind die 
lyrischen Lieder, in denen er die göttliche Macht in ihren verschiedensten Aspekten 
nennt; der Chor „preist“ dabei, wie es Hegel in der „Phänomenologie“ ausdrückt, 
„jedes einzelne Moment als einen selbständigen Gott“330. Tatsächlich sind es aber 
laut  Hegel  in  der  Tragödie  nicht  mehr  selbständige  Götter,  die  der  Chor  preist, 
sondern nur mehr Momente der einen Gewalt ‚Zeus‘, der in der Tragödie in Einheit 
mit dem Schicksal die Versöhnung gewährt.
In  der  „Ästhetik“ unterscheidet  Hegel  zwei  Arten von Versöhnung,  nämlich 
eine  objektive  und  eine  subjektive.  Erstere  Art  liege  in  den  „Eumeniden“  des 
Aischylos vor331. Wir befassten und mit dieser Stelle der „Ästhetik“ oben, als davon 
die Rede war, dass auch Hegel nicht der Ansicht sei, jede Tragödie müsse mit dem 
Tod  der  Kontrahenten  enden;  ein  Beleg  für  die  Möglichkeit  der  „Lethe  der 
Oberwelt“ sei das Ende der „Eumeniden“. „Zugleich aber“, führt Hegel weiter aus, 
könne man an dem Schluss dieses Stücks ablesen, „was den Griechen ihre Götter 
galten,  wenn  sie  sich  dieselben  in  ihrer  kämpfenden  Besonderheit  vor  die 
Anschauung brachten. Vor dem wirklichen Athen erscheinen sie nur als Momente, 
welche die volle harmonische Sittlichkeit zusammenbindet.“ (550).
Diese „harmonische Sittlichkeit“ ist sozusagen die Quintessenz dessen, was für 
Hegel  Ende  und  Sinn  der  Tragödie  ist.  Diese  fundamentale  Bedeutung  der 
329 H. Rohdich, Antigone. Beitrag zu einer Theorie des sophokleischen Helden, Heidelberg 1980, 
213.
330 Hegel, Phänomenologie, TA Bd. 3, 535.
331 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 550.
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„harmonischen Sittlichkeit“ für Hegels Theorie zeigt sich an der zweiten Art der 
Versöhnung,  der subjektiven; hier  erwähnt Hegel  zunächst  die  Möglichkeit,  dass 
eine handelnde Person selbst „ihre Einseitigkeit … aufgibt“ (550). Die Person könne 
dies  nur  gegenüber  einer  ihr  übergeordneten  Macht  tun,  da  sie  andernfalls  als 
charakterlos  erschiene.  Hegels  Beispiel  für  diese  erste  Unterart  der  subjektiven 
Versöhnung ist der Schluss des „Philoktet“ (550)332. 
„Schöner“ jedoch erscheint Hegel die Aussöhnung im „Ödipus auf Kolonos“: 
„ … den Schwerbelasteten, der in Kolonos, statt seines Sohnes Verlangen, daß er 
zurückkehren möge, zu erhören, ihm seine Erinnye zugesellt, der allen Zwiespalt in 
sich auslöscht und sich in sich selber reinigt, ruft ein Gott zu sich; sein blindes Auge 
wird verklärt und hell, seine Gebeine werden zum Heil, zum Horte der Stadt, die ihn 
gastfrei  aufnahm.  Diese  Verklärung  im  Tode  ist  seine  und  unsere  erscheinende 
Versöhnung in seiner Individualität und Persönlichkeit selber.“333.
Diese Worte stehen beinahe unmittelbar nach dem so bekannten Urteil über die 
„Antigone“ als  des höchsten Kunstwerks  und bilden die nahezu letzte  Äußerung 
Hegels  über  die  griechische  Tragödie  in  der  „Ästhetik“.  Aber  weder  die 
Begeisterung, die aus diesen Worten spricht, noch die Hereinnahme des modernen 
Rezipienten  in  das  Urteil  durch  die  Formulierung  „unsere  erscheinende 
Versöhnung“ dürfen den falschen Eindruck erwecken, als preise Hegel die Stücke 
des Sophokles als Fundamente einer neuen Religion an. Vielmehr spricht Hegel im 
Anschluss  an  seine  Erläuterung  der  subjektiven  Versöhnung,  wie  sie  sich  im 
„Ödipus in Kolonos“ finde, dezidiert aus, dass die in der christlichen Vorstellung 
enthaltene  Versöhnung  anderer  Art  sei.  Es  handle  sich  bei  ihr  nämlich  um  die 
„Verklärung der Seele“ (551). „Die Verklärung des Ödipus dagegen bleibt immer 
noch die antike Herstellung des Bewußtseins aus dem Streit sittlicher Mächte und 
Verletzungen zur Einheit und Harmonie dieses sittlichen Gehalts selber.“ (551 f.).
Der Höhepunkt des „Ödipus in Kolonos“ und jeder griechischen Tragödie ist, 
wie gesagt, laut Hegels Kunstphilosophie die „harmonische Sittlichkeit“, die durch 
Zeus und die Moira garantiert wird.
Das Ende dieses Anhangs soll der Schluss desjenigen Stückes bilden, das für 
Hegels  Tragödienphilosophie  wohl  ebenso  wichtig  ist  wie  die  „Antigone“,  der 
„Eumeniden“:
Ζε ς  παν πταςὺ ὁ ό  
ο τω Μο ρ  τε συγκατ βα.ὕ ῖ ά έ
Zeus, der allschauende,
Hat so, Moira es mit ihm gefügt. (Übs. O. Werner)334.
332 Vgl. Ästhetik I, TA Bd. 13, 294.
333 Hegel, Ästhetik III, TA Bd. 15, 551.
334 Aischylos, Eumeniden, 1045 f. 
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